1. Interview. A fugue for eight actors (1965)

2. TV (1965)

3. Motel. A masque for three dolls (1962) (1965)
(1962, data em que foi escrita a peca;

1965, data em que estreou como a terceira parte
da trilogia)

Parte trés
e

AMERICA HURRAH,
DE JEAN-CLAUDE VAN ITALLIE
UMATRILOGIA RADICAL DOS ANOS 60
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America Hurrah™® do dramaturgo Jean-Claude van Itallie
(1936-), nascido na Bélgica e radicado nos Estados Unidos, é com-
posta pelas pegas Interview. A fugue for cight actors, TV ¢ Motel. A
masque for three dolls. A encenagio da trilogia completa estreou em
07 de novembro de 1966 no Open Theater em Nova Iorque. A edi-
¢do da pega, publicada em 1968, traz uma nota informando que ela
deve sua forma final a Joseph Chaikin, fundador do Open Theater, e
aos atores do grupo.

A trilogia teve 640 apresentagées em sua temporada em Nova
lorque, e representou um papel de marco divisor da dramaturgia
estadunidense dos anos 60, tanto pelo experimentalismo de sua
concepedo dramatirgica e cénica como pelo sentido politico de sua
critica contundente 4 ideologia dominante dos Estados Unidos. A
produgio nova-jorquina fez uma fournée internacional com o elenco
do Open Theater. Ao apresentar-se no Royal Court Theatre em Lon-
dres em 1967, o espeticulo teve que enfrentar uma tentativa de veto
da censura, e em Sidney, na Austrélia, o publico precisou formar uma
barricada para impedir que os atores fossem presos.

No Brasil a primeira pega, Interview. A fugue for eight actors, foi
encenada na Escola de Arte Dramitica de Sdo Paulo em 1969 sob a
diregio de Ademar Guerra com o titulo de Exercicios Americanos™.
Nesse mesmo ano, no Rio de Janeiro, essa mesma peca foi encenada,
com o titulo de A entrevista pelos alunos do segundo ano do Curso
de Interpretacio do Conservatério Nacional de Teatro, sob a orien-
tagio de Roberto de Cleto®,

#*VAN ITALLIE, Jean-Claude. dmerica Hurrah. New York: Dramatists Play Service
Inc., 1966-67.

0 elenco foi composto pelos seguintes atores: Adilson Barros, Anamaria Barreto,
Carlos Alberto Riccelli, Carlos Alberto Soffredini, Cléo Ventura, Eliana Rocha,
Esther Gées, Jandira Martini, Ney Latorraca, Vicente Tuttoilmendo.

Veja-se, nas pdginas 356 a 358, as imagens cedidas pela atriz Thaia Perez, que partici-
pou dessa encenagiio, ¢ seus comentirios em mensagem de e-mail a respeito.
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Interview. A fugue for eight actors

Interview. A fugue for eight actors realiza, de forma radicalmen-
te experimental e antidramatica, a representagio de uma das ques-
toes mais desafiadoras para a criagdo dramatirgica no século XX: a
alienacdo e o automatismo envolvidos nos métodos gerenciais que
regem o mundo do trabalho, abordado a partir de entrevistas de se-
lecdo para fungbes profissionais diversas. Na pega, que transcorre em
uma agéncia de empregos na Nova Iorque dos anos 1960, quatro
trabalhadores, ndo identificados por nomes ou singularizados por ca-
racteristicas individuais, candidatam-se a diferentes empregos ¢ sio
interpelados por quatro entrevistadores.

No contexto estadunidense, nio s6 nesse periodo, mas também
em grande parte do século XX, as formas dominantes no campo da
dramaturgia tendiam a consagrar a representagio do individuo e de
sua assim chamada “profundidade psicolégica” como forma central
de figuragio artistica. Esse dado evidencia o cariter.incomum da
escolha realizada em Inferview, pois o assunto da alienagio e do au-
tomatismo no mundo do trabalho repele, por sua prépria natureza, as
formas psicologizantes e individualizantes de expressio, e pressupde
o emprego de expedientes dotados, principalmente, de grande capa-
cidade de condensagio figurativa e de andlise critica.

Também Death of a salesman (1949) de Arthur Miller, que abrira
uma nova fase na modernizagiio dramatirgica estadunidense, havia
tratado da alienagdo no mundo do trabalho, representando-a, porém,
por meio do processo de exaustio e declinio de um homem de vendas.
O vendedor, figura exponencial no processo histérico e econdmico do
pais, era ali apresentado 4 luz da desintegragio de todos os referenciais
cticos e sociais pelos quais pautara sua vida inteira, o que caracterizava
uma condigio 20 mesmo tempo irénica e trigica. O mesmo sistema
de pensamento que havia fundamentado suas mais caras expectativas
no passado colocava-o, no presente, na condigdo inelutivel de sucata
humana, da qual ele apenas tardiamente se dava conta.
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O mundo figurado em Inferview ndo é menos impassivel e
implacdvel. Os Estados Unidos dos pequenos empreendedores ca-
pitalistas do inicio do século XIX haviam se transformado, ji nas
primeiras décadas do século XX, numa nagdo em que predomina-
vam os funciondrios contratados. Nesse novo contexto era a venda
de servigos no mercado (e ndo mais o gerenciamento da propriedade
produtiva) a atividade apresentada como determinante das oportu-
nidades®’. O trabalho passara a ter o stafus de meio por exceléncia
para a realizagiio das expectativas do cidaddo comum, pertencente
aos extratos médios da popula¢ao®®®. Tratava-se, porém, do traba-
lho alienado de suas bases materiais, o que significa que sua repre-
sentagio dramattirgica passaria, a partir desse momento, a envolver
considerivel tensio formal, pois requeria que se desse substincia a
representagio de relagdes pautadas por elementos tdo insubstanciais

como o valor de troca e o dinheiro®®.

#7F oportuno lembrarmos a esse respeito as observagdes feitas por Wright Mills: “Over
the last hundred years, the United States has been transformed from a nation of small
capitalists into a nation of hired employees; but the ideology suitable for the nation of
small capitalists persists, as if that small-propertied world were still a going concern.

[....] In the early nineteenth century, although there are no exact figures, probably
four-fifths of the occupied population were self-employed enterprisers; by 1870, only
about one-third, and in 1940, only about one-fifth, were still in this old middle class.
Many of the remaining four-fifths of the people who now earn a living do so by
working for the 2 or 3 per cent of the population who now own 40 or 50 per cent of
the private property in the United States. Among these workers are the members of
the new middle class, white-collar people on salary. For them, as for wage-workers,
America has become a nation of employees for whom independent property is out
of range. Labor markets, not control of property, determine their chances to receive
income, exercise power, enjoy prestige, learn and use skills.” MILLS, C. Wright. Whize
collar. The American middle classes. New York: Oxford University Press, 1956, p. 34
e63:

588 “Today, occupation rather than praperty is the source of income for most of those wha receive
any direct income: the possibilities of selling their services in the labor market, rather than
of profitably buying and selling their property and its yields, now determine the life-chances
of most of the middle class. All things money can buy and many that men dream about are
theirs by virtue of occupational income.” Ibid., p. 71.

39 Nas palavras de Robert Kurz: Ao transformar a abstragio social do dinheiro, antes um
meio marginal, num fim em si mesmo de cardter tautoldgico, a economia auténoma
inverteu também a relagdo entre o abstrato e o concreto: a abstracio deixa de ser a

254

Maria Silvia Betti

Interview enfrenta esse desafio com opgdes estruturais e esti-
listicas que poderiam fazer lembrar, indiretamente e em diferentes
medidas, duas pegas pioneiras do expressionismo no teatro estaduni-
dense: The hairy ape (1922), de Eugene O’'Neill, e The adding machine
(1923), de Elmer Rice. Ambas colocavam em cena fantasmagorias
do trabalho alienado e ressaltavam o automatismo como um dos pi-
vs principais da explora¢io. Mesmo sem tratar diretamente do con-
texto industrial de produgio, essas pegas punham em cena formas de
trabalho inerentes ao contexto econdémico de 1919-1924, quando o
fordismo elevava a produtividade e o poder de controle a0 miximo
por meio da decomposi¢io sistemdtica das habilidades técnicas e da

serializacio da forca de trabalho®”.

A pega de Van Itallie, por sua vez, remonta a um periodo inicia-
do no segundo pés-guerra e marcado por um capitalismo corporati-
vo organizado e pautado pela cartilha do liberalismo econémico da

Guerra Fria’"

. O automatismo na peca ¢é flagrado nido no exercicio
do trabalho propriamente dito, mas na esfera gerencial que o admi-
nistra e no processo de sele¢io de candidatos para o preenchimento
de diferentes fungdes (pintor de paredes, faxineira, bancdrio e em-

pregada doméstica).

Do ponto de vista técnico, o conjunto de entrevistas aborda-
das na pega sio tecnicamente classificadas como de tipo “estrutura-
do” (ou seja, bascadas em perguntas padronizadas ¢ predefinidas), e
realizadas por uma equipe, o que permite classifici-las como board

expressdo de um mundo concreto e sensivel, e todos os nexos concretos e os objetos sensi-
veis contam apenas como expressio de uma abstraciio social que dominaa sociedade sob
a figura reificada do dinheiro. KURZ, Robert. 4 expropriagio do tempo. Falta de tempoe a
aceleragiio do tempo na cultura non stop. Disponivel em: <http://obeco.planetaclix.pt/
rkurz29.htm>. Acesso em: 13 out. 2017.

PDAVIS, Mike. Prisoners of the American dream: Politics and economy in the history of
the US working class. London: Verso, 1986, p. 51.

PIDAVIS, loc. cit.
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interviews?. O uso de entrevistas desta modalidade voltaria, as vés-
peras da década de 1990, a ser preconizado em nome de uma maior
confiabilidade de resultados®®, apés ter tido sua validade questionada
durante algum tempo por psicélogos na drea de recursos humanos.

Do ponto de vista formal a dramaturgia utilizada na peca para
representar essa modalidade de entrevistas é totalmente alheia aos
principios da forma dramdtica: nao h personagens individualizadas

ou agentes e nem uma agio em Progresso na direcio de um climax.

A pega, que associa um padréo de expressio marcadamente ver-
bal 2 uma concepgio cénica acentuadamente coreogrifica e musical,
parte de uma sequéncia inicial de perguntas e respostas dentro do
contexto das entrevistas mencionadas. Por meio de sucessivas varia-
coes que lhes sdo aplicadas, o texto explora possibilidades combina-
térias que se sucedem com um ritmo crescente e uma movimentagao

cénica despojada de todo e qualquer resquicio de realismo ou de na-
turalidade.

Uma nova fungio expressiva € atribuida, assim, 4 forma musical
da fuga, caracterizada pela aplicagio de variagbes a um motivo ou
tema previamente exposto. No caso da fuga barroca, contrapontistica
e polifonica em sua estrutura, a engenhosidade técnica com que as
variacbes reorganizam o tema serve a representagio de um mundo
supostamente presidido por um poder ordenador elevado, racional e
louvével. Ja em Interview o contraponto das variagées combinatorias,
cuja simetria torna os dialogos artificiais e incongruentes, parece su-
gerir a expressdo perturbadora da propria normatividade burocrética
sufocante que rege a sociedade ali representada. Os principios com-

9BAKER, Herbert George & SPEIR, Morris S. The employment interview:
Guaranteed improvement in reliability. In Public Personnel Management. Volume: 19,
Issue: 1, Spring 1990, p. 85-90.

WWIESNERF, Willi H. & CRONSHAW, Steven F. A meta-analytic investigation
of the impact of interview format and degree of structute on the validity of the em-

ployment interview, In Journal of Occupational Psychology. Great Britain, ‘The British
Paychologieal Saciety, 1988, 61, p. 275-290, ¥ty
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positivos da fuga prestam-se na peca, pela inversio parédica de sua
funco original, tanto 2 alegorizagao dessa normatividade como a
representagdo critica de seus efeitos.

O caminho que levou Van Itallie a escolher a fuga como ar-
cabougo formal de sua pega resultou de um processo experimental
desenvolvido dentro do Open Theater, de Nova Torque, onde ele par-
ticipou ativamente de oficinas internas com oS atores sob a dire¢io
do criador do Open Theater, Joseph Chaikin.

Duas questdes técnicas levantadas nessas oficinas teriam sido
norteadoras da criagio do texto: Chaikin desejava apurar a percep
¢io dos atores com relagio ao problema da simultaneidade de vozes
e dos momentos em que deviam falar a0 mesmo tempo enl resposta
a uma pergunta nio verbalizada, Com essa finalidade ele desenvol-
veu um exercicio a que deu o nome de Breathing and Talking Together
que teria inspirado a Van Itallie um primeiro esbogo combinando
situagoes de impessoalidade com diversos padrdes ritmicos de fala.

Peter Feldman, que dirigiria a montagem €t 1965; interessou-
se pelas possibilidades de expressio contidas no esbogo experimental
de Van Ttallie, e passou a explord-las através de improvisos e exerci-
cios experimentais representativos da pesquisa de Joe Chaikin e do
Open Theater™. O jogo combinatério alternando vozes/siléncios e
perguntas/respostas teria suscitado a associagio com entrevistas de
selecio de trabalhadores, e o formalismo dessas entrevistas, por sua
vez, teria trazido a ideia da movimentagao coreogrifica como pers-
pectiva a ser trabalhada na composicio cénica®. Tanto a natureza
antirrealista e antipsicologizante como o aspecto coreogrifico do
trabalho corporal teriam surgido a partir desses exercicios.

WwPLUNKA, Gene A. Jean-Claude van Itallie and the off-Broadway theater. Newark,
DE: University of Delaware Press, 1999, p. 85.

WPLUNKA, loc. cit.
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A primeira versio da peca recebeu de Van Ttallie o titulo de
Pavane™, designacdo que dava énfase, precisamente, ao elemento
musical e coreogrifico: a pavana, danga cortesa do século XVT, tinha
ritmo bindrio ou quaterndrio, e costumava ser coreografada sob a
forma de um cortejo processional de cariter cerimonioso®’, Presta-
va-se assim, pela via da parédia, 2 figuracio de imagens associadas
a0s quatro candidatos e quatro entrevistadores, permitindo a explo-
ragio de diferentes formas de emparelhamento e desemparelhamen-
to das oito personagens.

Segundo o pesquisador estadunidense Gene Plunka, teria sido
Marianne de Pury, compositora e administradora do Open Theater,
a quem Van Itallie mostrou a versio inicial, quem teria constatado
na estrutura do texto a presenca de elementos contrapontisticos que
o ligavam a fuga mais do que a pavana. Embora nio tivesse forma-
¢do musical em sentido estrito, Van Itallie tinha grande familiarida-
de com o repertério musical erudito, e sua sensibilidade de ouvin-
te, ainda que leigo, convenceu-o da pertinéncia dos comentarios de
Marianne de Pury®®. Mesmo tendo a fuga um cariter estritamente
instrumental e sem qualquer elemento coreogrifico, a alteracio do
titulo para Interview. A  fugue for eight actors nio representou restricao
aos elementos coreogrificos fundamentais para a composi¢io cénica
da pega, que foram integralmente preservados.

Como estrutura musical, a fuga caracteriza-se pela exposi¢io
inicial de um tema a ser retomado com alteragdes sucessivas por di-

#*“One of the group of ancient dance forms now called pre-classic. Originally a Spanish
folk dance, it entered church ritual and was performed at the Spanish Inquisition
Court. The name derives from Latin PAVO (peacock) and suggests the arrogant
dignity and pomposity of the dance. Was the opening piece in instrumental suites
until the suite lost its association with the dance, The meter was usually 2/4 or 4/4,
played very slowly with wind instruments accompanied by a repeating drum figure.
In movement it was simple, using variations of a slow, gliding walk while circling the
room. Solos by men were often added. See allemande and suite.” WOLF, Martin L.
Dictionary of the Arts. New York: Philosophical Library, 1951, p, 506-507.

#TPLUNKA, op. dit,, p- 85.

L oc. cit.
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terentes vozes e em diferentes tons organizando-se de modo acumu-

399
lativo e com uma retomada ao final®®?.

Em termos priticos, as partes que constituem a fuga apresen-
tam a seguinte configuragio compositiva: um tema é apresentado em
uma voz ¢ logo em seguida outras vozes vio, uma a uma, passando
a desenvolver imitagcdes melddicas dele. Depois de todas as vozes
terem entrado e de o processo imitativo ter atingido uma simultanei-
dade, encerra-se a exposi¢io. O tema passa, entdo, a reaparecer vérias
vezes em destaque em cada uma das vozes separadamente e com va-
riagbes de tom. Na parte final, o tema do inicio é reapresentado pelo
menos uma vez no mesmo tom original, podendo, alternativamente,

. 400
ser seguido por uma coda™.

Interview organiza-se de forma andloga: apresenta uma parte
inicial na qual as oito vozes sio sucessivamente expostas a’trz?vés
de perguntas e respostas, e executam variagoes contrapont}stlcas
e polifonicas organizadas primeiramente de forma .sequencnjll ea
seguir de forma simultinea, com a sobreposi¢do e simultaneidade
das vozes. Nesta parte da estrutura sdo explorados os desencontros
seminticos e as ambiguidades de sentido estabelecidos entre per-
guntas e respostas.

A essa parte, que transcotre no espago de uma agéncia genérica de
empregos em Nova lorque, segue-se um segmento situado em alguns

#“Vaughan Williams, in Grove’s Dictionary, had this to say: A fuguc is a 'musicac.ll
movement in which a definite number of parts or i combine in stating ar;l
developing a single theme, the interest being cumulative’. ‘GROOC,JOCK, Joseph.
TOMITA, Yo T, ed., Fugal composition: A guide to the study of Bach's 48. Westport,
CT: Greenwood Press, 2003, p. 1.

#0041, Each fugue starts with its subject in a single voice.

2. Other voices then enter in turn in imitation of the first voice, at domin:-int or
tonic pitch. When all the voices have entered (four in the first fugue, three in the
second), the expositions complete.

3. After the exposition the subject reappears several times im} one or a'nother voice,
at different pitch and at least once in a key other than tonic or dominant.

4. Toward the end of each fugue the subject reappears at least once in the tonic key.

5. Each fugue ends with a coda on a tonic pedal.” Ibid., p. 2.
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outros locais do espago urbano. Os elementos anteriores sio retomados
e expandidos com a introdugfio de uma sequéncia de “solos narrativos”
de virias personagens. Os entrevistadores ¢ entrevistados assumenm,
a partir desta parte da peca, facetas caracteristicas de diferentes tipos
sociais do contexto nova-iorquino e da sociedade estadunidense,

A parte final da pega caracteriza-se pela convergéncia e culmi-
nagfo dos aspectos coreogrificos e contrapontisticos, marcados pela
transformagdo de duas das personagens em duas emblematicas figu-
ras: um Mestre de Ceriménias de quadrilha estadunidense (Square
Dance Caller) e um Politico.

A estrutura musical e a movimentagiio coreogrifica sio explici-
tadas desde a rubrica inicial. Ha acompanhamento continuo execu-
tado ao cravo, e durante parte do tempo alguns dos atores cantam,
assobiam ou murmuram uma nio especificada cancio estadunidense
familiar a plateia®', apresentada em arranjos sugestivos de trés dife-
rentes géneros musicais e épocas: o minueto*?, cuja origem remonta
ao reinado de Luiz XIV na Franga, a Virginia reel "™ e o twist 44,

VAN ITALLIE, Jean-Claude. America Hurrah, New York: Dramatists Play Service
Inc., 1966-67, Rl

**“French dance, originally from Poitou, introduced at the court of Louis XIV in 1650.
It became popular during the 17th and 18th cent. In 3~4 meter and moderate tempo,
the minuet was performed by open couples who made graceful and precise glides and
steps. The minuet left a refined but definite imprint on music; it is found in the opera-
tic sinfonias of Alessandro Scarlatti and appears frequently as a movement in the sym-
phonies and sonatas of Haydn and Mozart.” Tbe Columbia Encyclopedia, 6th ed. New
York: The Columbia University Press. Disponivel em: <https://www.questia.com/
read/1E1-minuet/minuets. Acesso em: 13 out, 2017.

A Virginia Reel é uma danga folclérica tradicional da modalidade das barn dances, ori-
gindria da Europa e difundida na América a partir do século XVII: “The United States
initiated the barn dance, Virginia reel, clog dance, cakewalk, and Paul Jones in the 19th
cent., the two-step ¢.1890, the turkey trot (one-step) ¢.1900, and the fox-trot ¢.1912.
[...] Americanbarn dances, such as the Virginia reel, are largely derived from European
sources.” The Columbia Encyclopedia, 6th ed. The Columbia Electromic Encyclopedia,
Columbia University Press, 2012. Disponivel em: <https://www.questia.com/
read/1E1-dance-ent/dance>. Acesso em: 13 out. 2017,

**“The twist was essentially an individual, noncontact dance without any real steps.
Although it was generally done by a boy-and-girl couple facing one another, there was
no inherent reason why it had to be restricted to this format; it could at least hypo-
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O espago sugerido em cena é despojado e conceiltra L (-)s
elementos funcionais essenciais: duas escadas do metrd nova-iorqui-
no ao fundo e oito blocos cinzentos de madeira colt?cados no centro
do palco sio os tnicos elementos cenograficos ut111zac~105. Todosl 0s
atores representam mais de um papel e alternam atflagocs de cariter
solista e de cardter coral. As personagens sio designadas por suas
fungdes e despojadas de quaisquer tragos individua].jzantes. Todas
trajam roupas urbanas brancas ¢ pretas, e os Entrevistadores usam
méscaras transparentes de plastico. A pega néo apresenta qualf;luer
esbogo, ainda que germinal, de narrativa ou fibula, e seu texto ndo se
subdivide em atos, cenas ou quadros.

A complexidade formal que caracteriza Inferview tcfn %'afzes
tanto no campo conceitual da dramaturgia S esfera tecmc,a;:1 da
encenagio: por um lado, hd um desafiador despojamento cenografico
¢ uma simplicidade perturbadora na constru'gﬁo das falzlls; por outro,
hd um processo de composi¢do cénica apoiado exclus'wamentc no
jogo corporal dos atores e na interatividade gestual e VlSll‘al‘dO S
junto. Ao mesmo tempo, como fio condutor, hia preiserTc;a intermi-
tente da musica que, longe de constituir-se em referéncia de fundo,
interage em igual escala de importincia com 0s outros element;)s
para a configuragdo do sentido coreogréfico, fundamental dentro da

estrutura formal da pega.

Do ponto de vista da construgio dramatdrgica o textAo e.xplora,
com resultados criticos significativos, deslocamentos _sernsfn.t}cos.de
vérios tipos, e interfere drasticamente nos paérﬁes sequenciais tz’pz:cos
das situacdes representadas no segmento inicial dentro das entrevis-

tas de selecio.

i any number of people, including one, in any dance floor
thi:;;u{nb:niﬁgfi‘z;ﬁ: iotgbi?;tion."fhe twil;;t \Eas not the first noncontact, free-form
gzncc t,o emerge in the history of American social dancing, but its enorrlnous pggg*
larity signaled a sea change in the entire culture of popular dance. I_n 1‘? e;rir]};f wiz
did the twist”. WATERMAN, Christopher; STARR, Larry. American Popula ;
The Rock years. New York: Oxford University Press, 2006, p. 94-95.
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. A esfera coreogrifica é responsavel pela visualizacio cénica de
diversas formas de simetria na ordenagdo de movimentos e na ex-
pressdo interativa dos personagens, o que em principio nio deixa de
ser um elemento comum aos musicais da Broadway e de Hollywood.
O que se tem em Interview, porém, ¢ uma simetria que funciona de
f().rma parédica, ji que as coreografias apresentadas evocam relacées
¢ imagens de um mundo propositalmente despido de qualquer res-

quicio da glamourizagio dos grandes musicais da Broadway ou da
inddstria cinematografica.

Um mapeamento analitico dos recursos formais utilizados na
peea mostra como determinante para a sua constituicdo formal a
combinagio de dois elementos centrais: no que diz respeito aos di4-
logos, a incorporagio de caracteristicas formais extraidas da estrutura
contrapontistica da fuga, e no que se refere ao jogo cénico, 0 uso das
estruturas coreograficas da pavana e da quadrilha estadunidense.

Nos didlogos ¢ importante ressaltar, em primeiro lugar, o cariter
pontual e sincopado com que perguntas e respostas se alternam, e a
tipicidade extrema de suas enunciagdes, evocando o cariter escor,rei—
to das construcoes que, nas décadas de 1950 e 60, eram utilizadas nos
métodos de ensino de inglés como lingua estrangeira.

_ A incorporagio da técnica contrapontistica de repeti¢io com
introdugdo de alteragées pontuais também poderia fazer lembrar os
drills (exercicios baseados na repeticio oral com substituicées de pala-
vras em fungées-chave para a fixacio de estruturas itui

“a” técnica por exceléncia utilizadz no ensino audig)l?sguc;;ntjélzl?‘;:
formulado ¢ difundido internacionalmente no segundo pés—guerfa. ,

Um aprofundamento histérico-critico desse aspecto d4 mar-
gem a algumas interessantes observagées de andlise: 0 método au-
diolingual de ensi inglé i ifa i

o : nsino do inglés como lingua estrangeira, introduzido
Cclomo etapa integrante do Programa de Treinamento Especializado
o Fxéres ) . .

Xt-Br'CltO Estadunidense em 1943, foi desenvolvido a partir da

necessidade de comunicaciio das forgas armadas estadunidenses
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com os aliados, e por isso passou a ser conhecido como Método do
lixército Estadunidense.

Ao longo dos anos 1950, os eficientes resultados atingidos por
meio dele levaram a uma série de modificagbes no préprio sistema
educacional dos Estados Unidos. Estava-se entdo em pleno con-
texto da Guerra Fria, e o temor generalizado da chamada “ameaga
vermelha” (red scare)*, que culminou por ocasido do langamento
do satélite soviético Sputnik, em 1957, levou a formulagio do Ato
Nacional de Defesa da Educagio (National Defense Education Act),
concedendo papel de grande importincia ao Programa de Desen-
volvimento da Lingua.

O Método do Exército passou, nesse contexto, a servir de mo-
delo de varias formas: na énfase a lingua falada, na difusdo do uso de
recursos mecinicos (gravadores de voz e laboratérios de dudio), na
utilizagdio da andlise estruturalista da lingua e na referéncia a psicolo-
gia behaviorista como fundamento da aprendizagem do inglés, base-
ando-se na ideia de que a lingua era essencialmente comportamento,
que aprender uma lingua consistia em aprender como comportar-se

através dela, e que o comportamento era assimilado com mais efi-
ciéncia através da formagio de hibitos que pudessem ser automa-
tizados por meio da imitagio repetitiva de estruturas com base na

utilizacdo de didlogos ou de sentengas-chave™®.

“5Segundo o historiador Regin Schmidt, ha fortes indicios de que a red scare foi na ver-
dade uma campanha orquestrada pelos setores conservadores com apoic da classe pa-
tronal, das associagdes civicas e das legislagdes estaduais: “There are strong indications
that what might be termed the public Red Scare, that is, the anti-radical campaign
outside the federal government, was not an expression of a broad-based public hyste-
ria caused by post-World War I dislocations, unrest and fear of Bolshevism. Instead,
it was an integrated part of a reactionary political campaign, instigated by employers
and their conservative allies in the employers’ associations, patriotic societies, state
legislatures and the press.” SCHMIDT, Regin. Red Scare: FBI and the origins of an-
ticommunism in the United States, 1919-1943. Copenhagen: Museum Tusculanum

Press, 2000, p. 40.

““Tnterest in changing language teaching in the general education system began to
develop in the early 1950s (Rivers, 1964:3) but was given a major boost by the general
response to the launching of the satellite Sputnik by the Soviet Union. 'This created
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Em alguma medida o material que veio A tona nos improvisos e
experimentos dialdgicos do Open Theater permitiu a Van Itallie, ain-
da que sem intencionalidade ou mesmo plena consciéncia, naquele
momento, representar e criticar em Inferview virios dos expedientes
de pensamento ligados a essas estratégias ideoldgicas envolvidas na
difusio da lingua inglesa nesse contexto e periodo.

Nao casualmente a peca remete ao apogeu da hegemonia econd-
mica, politica e ideoldgica dos Estados Unidos no século XX, quando
o controle exercido internacionalmente fazia-se sentir de modo avassa-
lador em praticamente todas as esferas de produgiio, trabalho e cultura.

Alguns dados adicionais sobre os drills audiolinguais reforcam
ainda mais o paralelismo inusitado que toda a sequéncia inicial de -
ferview apresenta: na abordagem audiolingual trabalhava-se, durante
boa parte do tempo, com a ideia da fixagdo de estruturas previamente
dadas e desligadas de contextualizacio situacional. Os enunciados a
serem repetidos para a fixagio das estruturas nio envolviam nenhu-
ma forma de apresentagio contextualizadora prévia, e bastavam para
a finalidade a que eram destinados: a de assegurar, pela repeti¢io
exaustiva, que cada estrutura padrio em foco fosse devidamente in-

a fear that the US education system was inadequate with respect to science and lan-
guage teaching, and led to the National Defense Education Act which included the
Language Development Program. The Army Method’ served as a model with respect
to the emphasis on the spoken language, the use of mechanical aids, the analysis of
language in structuralist terms, and the reference to behaviourist psychology for a
theory of language learning. Language teaching theorists, such as Brooks (1960 and
1964), promoted what became known as the A-L method, arguing that language is
behaviour, that learning a language is learning how to behave rather than learning
how to explain its grammar, that behaviour is best learned through the formation of
appropriate habits which can be ‘overlearned’ to the point of becoming automatic by
frequent imitation of the teacher or a recorded voice and memorisation of dialogues

or key sentences. This was called the ‘mimmeny’ method. The language laboratory, *

being developed in the early 1960s, offered a useful means of providing ‘mimmem’
exercises. [OBS: exercicios originariamente criados para reabilitacio vocal]. Dialogues
and key sentences were chosen to represent significant syntactic structures of the lan-
guage, and to anticipate the structures which Contrastive Analysis of the foreign lan-
guage and the learner’s own had shown to be diffcult because different.” BYRAM,

Michael, ed., Routledge Encyclopedia of Language teaching and learning. Routledge.
London. 2001, p. 59,
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ternalizada. Por isso eram tecnicamente designados como mechanical
drills, ou seja, exercicios de repeti¢ao sem significado ligado a um
enquadramento situacional ou narrativo*”’,

Nio ¢ diferente o efeito que se apresenta nos didlogos entre can-
didatos a procura de emprego e entrevistadores on Intemie‘ui. Nao
temos, como espectadores ou leitores da pega, quaisquer dados 1r‘1f01‘f‘
mativos sobre eles, exceto os que podem ser depreendidos da prépria
situagdo da selegdo profissional. Nada os distingue entre si, excet(? 0
sexo (na encenagio) e as fungdes que pleiteiam. Vestem—.se com trajes
iguais e alinham-se aos seus pares, candidatos ou entrev1stadf)rfis..Os
didlogos que produzem apresentam um carz'l-ter fitlsax?lente dialégico,
jd que se desenvolvem a partir da hierarqulzz.u;.zto rigorosa entre as
respectivas funcdes: aos candidatos s6 é permitido responder o que
lhes é perguntado; os entrevistadores, por outro lado? conduzem as
entrevistas mediante a aplicacio de perguntas padronizadas, formu-
ladas mesmo quando se revelam desnecessérias ou redundantes.

E digno de nota também que, paralelamente  selecio de candi-
datos para fungdes como as de Telefonista ou de Professor de Egu-
cagdo Fisica, se realize uma selegio para Garota na Festa e para. 0-
litico. O que fica flagrante nesses dois casos € o fato de as~entrev1stas
nio se caracterizarem como um procedimento de selecdo baseado
em qualificagbes ou méritos direcionados a fungdes reais, e sim como

ini ituica bes
"Um exemplo desse tipo de dri// mecinico, com substituigio de palavras em fung
sintdticas chave para a fixacfio da estrutura, seria o seguinte:

H wanted me to open the window.
'Ilf asked him to write a letter.
Sh:zy told them to go home.

us to shut the door.
}’Ve her to return the book.

;
A mechanical drill is one where there is complete control over the student’s respense,
and where comprehension is not required in order to produce a correct response.

Disponivel em: <http://www.auburn.edu/~nunnath/engl6240/alm.html>. Acesso em:

13 out. 2017.
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procedimento aplicado em um mundo & parte regido pelas formas
mais convencionais e institucionalizadas de expressio do sistema.

Com esse recurso evidencia-se 0 modo mecanizado e desprovi-
do de consciéncia critica com que€ as personagens envolvidas, sejam
clas entrevistadores ou entrevistados, exercem o papel que lhes cabe.

A medida em que se sucedem, as perguntas e respostas deixam
gradativamente de ser sequenciais para se tornarem simultineas, cul-
minando numa caética e incongruente polifonia, A fria impessoali-
dade gerencial da situagiio desmantela-se num frenesi vocal ji a essa
altura abertamente desprovido de qualquer racionalidade ordenadora,

Como se sabe, a erosio dos principios racionais que supostamente
fundamentariam a linguagem em geral ¢ a comunicacéio em sociedade
foi matéria de interesse central das formas de teatro dito o absurdo e
de autores como Beckett, Tonesco e Edward Albee, entre outros,

Nao casualmente trabalhos desses autores tiveram papel impor-
tante na formacio de toda a geragio de dramaturgos estadunidenses
surgidos a partir da segunda metade dos anos 1960, muitos deles
revelados pela Albee-Barr-Wilder Incs Playwrights Unit, a unidade
experimental de oficinas e fomento 4 uma nova dramaturgia fun-
dada em Nova Iorque em 1963 por Edward Albee, Richard Barr e
Clinton Wilder*$, Foi Jjustamente através da Playwrights Unit que o
préprio Van Itallie, em 1963, havia tido um texto seu, Har, encenado
no Vandam Theatre de Nova Torque, o que evidencia a sua afinidade
com a linha de dramaturgia ali representada®®.

Pelo tratamento que dd aos didlogos, Interview mostra afinidade
com os expedientes formais de textos como Waiting for Godor, de
Beckett, que estreara nos Estados Unidos em 1956, The lesson, de

_ @
¥MANN, Bruce 1. ed., Edward dlbee: A casebook. New York: Routledge, 2003, p. xi.

“War premiered at the Barr-Albee-Wilder playwrights Unit of Of Broadway’s
Vandam Theatre in New York, 22 December 1963, the birthday of van Itallie’s mo-
ther,” PLUNKA, op. cit., p. 40,
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lonesco apresentada pela primeira vez juntamente com Zhe chairs em
:programa duplo, em 1958, e The American dream, de Albee, de 1961.

Do ponto de vista de sua execugio dramatﬁrgica, a pe?a j: Vir;
Itallie produz, em seu uso da linguagem, uma 11r1c:ongruent Sqre_
pumenta 4 medida que as entrevistas se sucedem. As pe;glclln a ,e -
petidas pelos sucessivos entrevistadores, e as resposFas adas .pnto
candidatos vdo gradativamente deixando de prodl.}zu u.m.conju E
claro ou significativo de informagdes, apes'.ar c{e n-ao f-‘:)'(lstlr elnil .na
nhum momento qualquer quebra da organiza¢ao sintitica ou e}uc'.

Ainda assim as inadequagdes de sentido repetem-se Clumulatl—
vamente: a Primeira Entrevistadora pede ao Prirfleiro Candidato qtue
se sente, mas ele na verdade jd se sentou logo apés ter entrad;) e ar; ;:z
mesmo que a entrevistadora lhe dirigisse a palavra. .Iss.o (1 esx:uma
levantar imediatamente desculpando-se, o qjue cone‘:u;m na;)410 -
reagdo corporal contriria 4 pergunta (Won't you {zz‘ .awn. d,.dato
também uma resposta descabida, j4 que na sequéncia o Ican 1 °
pede desculpas como se houvesse incorrido em algum ato imprépr
para a situacdo. _

Esse expediente de inadequagio entre p\ergunjca e resposSta rep(eial
te-se com diversas variagdes combinatérias a med{da que a - egm:i
e o Terceiro Candidatos entram para suas entrewstats. O ritmo das
falas acelera-se progressivamente a cada novo ent’rewstador que en
tra em cena: com a entrada do Segundo, ji nido hd tempo };ara i]ueazst
pergunta feita pelo Primeiro seja respondida. Em sua aceleragio,

« L ” Al
: ais:
perguntas tomam a forma sonora de “rajadas” verb

FIRST INTERVIEWER. (Going t0 First Applicant ff?’.'d
inspecting under his arms.) When did you last have a job

house painting?

1OVAN ITALLIE, Jean-Claude. America Hurrah. New York: Dramatists Play Service
Inc.,1966-67, p. 11.
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SECOND INTERVIEWER. (Going to Second Appli-

cant and inspecting ber teeth.) Where was the last place
you worked?

THIRD INTERVIEWER. (Going to Third Applicant

and inspecting him.) What was your last position in a
bank?

FOURTH INTERVIEWER. (Going to Fourth appli-

m‘m‘ and inspecting her.) Have you got your references
with you?*!

Nio importa que os quatro diferentes candidatos aspirem a diferentes
fiingoes de trabalho: os principios aplicados para seleciond-los sdo os
imesmos e resultam de métodos que partem de pressupostos comuns.

Todos os candidatos respondem aos seus interlocutores em ter-
ceira pessoa como se estivessem fazendo uma narrativa, € nio uma
fala em discurso direto: Thank you, I said not knowing what*. Esse
recurso, que os transforma simultaneamente em sujeitos e em “nar-
radores” daquilo que dizem, reforga drasticamente o aspecto da des-
naturalizagdo dos didlogos e evita qualquer possivel efeito, ainda que

q al, n

soam j 1a¢d
€omo um conjunto de enunciagées que se precipitam na in-
congruéncia. i
g.d ncia. A medida que comecam a ser respondidas umas em
se 2 a ig
gu1da as outras, a construcio dos didlogos evoca em sua composi-

.g:ao formal o aspecto polifénico do contraponto paralelo de melodiag
independentes executadas em simultaneidade:

Mas é quando a estrutura sequencial das perguntas e respostas
comeca a se desagregar que o efeito resultante, ou seja, o de desnatu-
ralizagdo, se torna mais radical e intenso: hd perguntas “em cascata”,
dirigidas em forma de ciranda pelos entrevistadores aos candidatos;
h4, também, “rajadas de perguntas” feitas simultaneamente de modo
a transformar o grupo de entrevistadores numa espécie de “pelotio
de fuzilamento verbal”. As respostas organizam-se de diferentes for-
mas combinatérias: quando anilogas e produzidas “sequencialmente”
pelos quatro diferentes candidatos, resultam em efeito semelhante ao
do “eco”; quando fragmentadas e complementares entre si, lembram
o efeito de um “jogral”. Todos os candidatos compartilham o mesmo
sobrenome (Smith)*, e esse detalhe constitui uma estratégia expres-
siva que desindividualiza e tipifica.

A medida que o ritmo das perguntas vai se acelerando, um sen-
tido de crescente incongruéncia vai impregnando o jogo contrapon-
tistico das respostas: a partir de um determinado momento, a per-
gunta ¢ formulada sem que haja tempo necessirio para a resposta
correspondente. Essa aceleracio vai progressivamente impedindo a
correspondéncia entre o que se pergunta e o que se responde, pro-
duzindo desencontros verbais e seminticos cada vez mais marcantes:

(A{bp/icants do the Sollowing Jour speeches simultmzeous{y
with music under.) ,

lTIRST APPLICANT Ive already told you I worked
right along ‘til I quit.

SECOND APPLICANT. Howard Johnson’s on Fifty-
First Street all last month,

THIRD APPLICANT. First Greenfield International

and Franklyn Banking Corporation Banking and Stone
Incorporated.

FOURTH APPLICANT. T've got a letter right here

in my bag. Mrs. Mugginwar only let me go because she
died 4>

Ai iténci icd i |
K ntermiténcia e a repeticio padronizada das falas é a expressio
voc éni i
et € cénica de uma sociedade marcada pelo automatismo da pro-
u izach
¢do e pela padronizacio das formas de convivéncia ¢ de trabalho

—_—
VAN ITALLIE, Jean-Claude, Interview. In

- America H) ibi
o By ertea Hurrab, ibid., p. 17,

Thid., p. 16.
#4Tbid., p. 12-14.
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Como vai?, pergunta a entrevistadora a Segunda Candidata, a0 que
ela responde: sou boa nisso™s, Interrogada sobre o emprego que estava
pleiteando, a candidata responde, com um resultado inusitadamente
significativo: eu preciso de dineirg™s.

Nio ¢ apenas a incongruéncia dos didlogos que as inimeras
torgées de sentido enfatizam nesses momentos: certos aspectos que
o formalismo gerencial mascara oy suprime tornam-se flagrantes e
ganham evidéncia, A pergunta da entrevistadora (

como wvai?), por
exemplo, € estritamente protocolar; a resposta

(sou boa nisso), porém,
antecipa-se a algo que ainda ndo foj perguntado, e com isso ressalta a
sofreguiddo da candidata em se dizer competente (boa), mesmo que
se trate de uma competéncia relativa g algo néo especificado, e que
fiesse momento € referido meramente como (n)isso. A auséncia de
especificacio €, ai, o elemento que assinala a alienag

a0 jd incorporada
a prépria forma como o trabalhador alude a sua pro

pria competéncia.

A pega faz uso funcional e sugestivo da movi
dos recursos vocais dos atores para representar o
mente elementos do contexto urbano de Nova I

mentagao cénica e
u sugerir sensorial-
Orque: a porta gira-
téria 4 saida da agéncia de empregos, a sirene de uma ambulincia,
a massa de sons urbanos e de vozes das pessoas junto i entrada do
Metré, o som de circuitos de ligagdes telefonicas ete, A certa altura,
todas as personagens deixam o palco, mas o som da multidio con-
tinua a ser ouvido e cresce Progressivamente, superpondo-se pode-
rosamente a tudo. O resultado ¢ provocativo e opera pelo contraste:

O vazio que se vé e a massa urbana indistinta que se ouve sdo duas

faces de uma mesma moeda: o espago urbano em que a dimensio

efetivamente humana ¢ “invisivel” e inconsistente.
A estrutura formal da Pe¢a entra, a partir deste ponto, na par-
te correspondente ao seu segundo “movimento”. Alternam-se agora

falas de cardter coral com outras de cardter solista: nestas, particu-

5Tbid., p. 13.

“6Loc. cit.
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fimente, tipos urbanos especificos ganham momentineo des.taque
untro de sua prépria tipicidade, dissolvendo-se ‘1og0 a seguir er.n
10 2 massa urbana. Cada um desses “solos” real.rza um rec?rte si-
fincional composto a partir de sugestdes gestuais, coreog;aﬁcasde
sonoras produzidas coletivamente pelos atores: o espago urbano de
Manhattan, uma academia de gindstica, uma cena de atropelamento,
um coquetel, uma danca de quadrilha americana (square dance) etc.

Embora sejam efetivamente pequenas narrat%vas df)tafdas c(lie uma
articulacdo interna de ideias, as falas de cariter solista na(? introduzem
referéncias ou conteddos que possam, em alguma r}nedzdiel, conter o
germe de uma eventual progressdo narrativa. Nio é possnrel3 a/p:atr—
tir delas, capturar nas entrelinhas o fio c.ia meada de um hlstocilcz
situacional das personagens que as enun(:lam.Tudol o que precet le-o
situagdo da fala surge sob a forma de um. flash de caratxf:r franldgmertleair; :
e incompleto, sem qualquer tipo explicito de determinagio an r

ou de desdobramento posterior. Nio h4, como na forma dramdtica,
uma linha ascendente que conduza uma agfio em progre.sso rumz a
um climax. As falas solistas, ainda que em alguma medida df)ta as
de coesio e sentido, sio narrativas que se esgarcam e que .funljocr;am
como pequenos ¢/ips inseridos numa sequéncia de descontinuidades.

Em todas as falas desta natureza a personagen:.‘ “solista” conn.ra-
cena com uma multidao de outras que formam um co’ro com van;—
dos tipos urbanos de Manhattan: um homem—?andmcéle portan Hci
mensagens cristds, um casal de namorados sl.isp1rando € amor, u
conquistador barato, um altivo casal de alemies e outros.

A primeira dessas falas “solos”, se assim podemos chamé—]’as,
coloca em foco a Quarta Candidata, transformada agora em algt;;m
que precisa, com ansiedade histérica, qU:e a a_]ude-m a enc?ntra; ao nljz
14, onde pretende comprar algo que viu anu‘ncmdo i i e
grande pechincha. A aquisigio planejada e o fato de ter CCOH_OerZ

para fazé-la lhe dao a sensagdo objetiva de ter uma meta, ainda que
ela nio se lembre exatamente do item que quer comprar. O endereco
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anotado estd na carteira que ela procura em vio na bolsa recém-en-
treaberta apés a colisio com um transeunte,

Apesar da ansiedade ¢ da determinago, sua procura se inviabi-
liza por uma série de motivos interligados: a indiferenca dos demais
transeuntes, a auséncia de resposta a seu pedido de informacio, o rit-
mo frenético das multidses por toda a parte e a confusio dos nomes
de ruas e avenidas de Manhattan designadas por nimeros.

Ignorada até mesmo pelo homem de aparéncia mais respeitavel
dentre os transeuntes, a Quarta Candidata avista um homem-san-
duiche portando um cartaz com os dizeres Jesus salva e Venba e seja
salvo®, e dirige-se a ele sofregamente. A esta altura o objetivo da
compra encontra-se totalmente obscurecido pelo desejo de atendi-
mento imediato e literal do pedido (Can you direct me to Fourteenth
Street, PLEASEN*S, Este solo, assim como os seguintes, dilui-se na

incompletude, ¢ a Quarta Candidata ¢ encoberta pelos passantes e
engolfada na multidio.

O segundo solo pse em foco o Segundo Entrevistador, agora
na pele de um Instrutor de Gindstica. Sua fungio € treinar pessoas
comuns para que se assemelhem ao maximo is imagens dos astros de
cinema: quando conta até quatro, os alunos inspiram profundamente
e adotam posturas corporais que os fazem parecer eretos e esbeltos;
quando conta novamente, eles expiram e readquirem as aparéncias
relaxadas e “desglamourizadas” de antes. Esse mundo de disciplina
e adestramento revela-se tio impregnado de angustia e ansiedade
quanto o da agéncia de empregos do primeiro segmento da pega: o
proprio Instrutor, por uma grande ironia, é um fumante inveterado
que ndo oculta o quanto anseia por um cigarro mesmo quando est4

diante dos alunos, e que antes de entrar na sala de treino aproveita
para dar uma dltima tragada.

“7Tbid,, p. 26,
“5Tbid., p. 25
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Como Instrutor, o objetivo para o qual espera orientar os aquTos
© mesmo visado pela publicidade: vender, j4 que ali todos_ também
0, de certa forma, “produtos” a venda (You're selling, selling all the

Lly ’
me, that right, miss?)". Vender requer encanto pessoal e autocon
b ’ - # . . - a em
flunga, e estas qualidades devem ser perceptiveis a partir df.l 1n‘1 gd
fue cada um projeta de si. Sintomaticamente o nome do individuo
que deve servir de paradigma para o desempenho dos alunos escalza-
- 511 d ever see that
lhe 2 meméria: And one and two and three and four 6f?1‘ : o
guy on TV I said. What’s his name, I asked them. What'’s his name: )

you know his name, 1 said, forgetting bis name. Never mind, it'll come to
420

you, I said. He comes in here too o
Nesse pequeno universo de simulagdo e técnicas, nada esca
pa 2 indistingio do mundo do consumo, e mesm.o 08 elemen‘fos
temporariamente considerados modelares‘nao subsistem por n:ntz
tempo dentro do fluxo avassalador da midia e do fomento continu

de desejos. . |
Cada minimo gesto ou expressdo € objeto de treinamento o
sando um efeito desejado: o ato de sorrir, por exem.plo., dev?a sugerjr,
por tris da expressio aparente, a existéncia de algo significativo e naTo
revelado. Esse é o elemento-chave ressaltado pelo Insn_‘utor («S:mz!e
like youre holding back something big, I said, a secret, I said. Thats the
ticket)*, o

A aceleragio do ritmo dos treinos pelos a?unos coincide ccim
culminacio da ansiedade do Instrutor por um cigarro: a compulsio,
que o leva a descontrolar-se e a pedir abertan}ente ({4nyéody .g;r a
cigarette, I said suddenly, without thinking 2 ¢ 1mpos‘31-vel de dt;s,arl
¢ar. O mesmo sistema que impde o culto 4 beleza atlética e sauddve

WThid., p. 26. . e
2YAN ITALLIE, ibid. With an Introduction by Robert Brustein. New York: Cowa
- McCann, Inc., 1967, p. 41-42.

VAN ITALLIE, op. cit., p. 27.
*2VAN ITALLIE, loc. cit.
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fomenta a compulsio pelo cigarro como ansiolitico. O ritmo acele-
rado dos movimentos da gindstica funde-se cenicamente com o do
metrd em movimento. Dois dos atores, de pé sobre cubos de madei~
ra, sorriem como imagens publicitdrias e imitam com seus proprios
recursos de voz o ruido do metrd, uma espécie de suave silvo ritmico.
O sorriso que ostentam contrasta com a expresso facial dos passa-

geiros que, como estipula a rubrica, trazem congeladas em seus rostos
expresses de indiferenca’®,

No terceiro solo, Van Itallie brinca com o que poderia parecer
uma espécie de fluxo de consciéncia dg personagem em foco (a Se-
gunda Candidata das entrevistas). Trata-se, no entanto, de uma im-
pressdo rapidamente desfeita: esforcando-se por passar no meio dos
passantes e acomodando-se desconfortavelmente na parte frontal, a
personagem responsdvel por este solo, uma Passageira do Metrs, faz
uso das mesmas estruturas narrativas que a tornam simultaneamente
interlocutora e narradora em suas proprias falas, recurso que dilui
consideravelmente a inteireza da representagio de sua subjetividade.
Movida pela meméria, ela alterna momentos em que se dirige ima-

ginariamente ao préprio marido, Jd morto, e outros em

que se refere
4 sua prépria situacio presente.

Por um breve instante afloram em sua fala lembrancas ternas da
juventude: a roda gigante do parque de diversoes em Coney Island e
as caricias trocadas na época do namoro, por exemplo. As sensacpes
do presente predominam, porém, com a amargura culposa que sente
diante das dificuldades que atravessa. A expressio God Jorgive®
repetida inimeras vezes com implicagdes ambiguas: ela a usa para
referir-se tanto a si propria, por estar vivendo mais que o marido,
como a ele, a quem ja niio amava e que morreu deixando-
A ironia aflora do subtexto deste breve solo: a expressa
fase pelo nimero de vezes que € repetida, mas despe-se

¢

a sem nada,
0 ganha én-
de qualquer
——

*BLoc. cit.
“bid.;p. 27,
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wnivel carga de religiosidade. O pedido de “pe.rdﬁo” por te:lr. s;)lbre~
Wido a0 homem que deixou de amar evidencia nhas entrelin e
easentimento pela situagio de pentria em que se V{?’ i funcmri:
imo acusagio técita ao morto. A escritura dramaturgm.a opera p(iata
nia e pela concisio, além de manter a estrutura na{rat;va que .evte_
elicazmente quaisquer tragos que resultem em sugestdo de uma in
tloridade psicolégica ou psicologizante para a personagem.

A passagem deste solo para o segu.inte é pro.duzida aitra\ieji zlae
uma transi¢io espacial sugerida por meio d(? mowmenta(;a;) cé ; 6.
conforme indica a rubrica, a Terceira Entrewstfld\ors} d‘esc::l 0 Te r.é
como se fosse seu ponto™ e senta-se em um guiché, a direita do palco, rJl :
transformada na Telefonista de uma empresa, a perfsonagem ;’esp(z1 =
sdvel por este novo solo. De méos dadas, fs de\mam att;res o'rtI:n "
dois circulos concéntricos ao redor das caixas a esquerda emitin
sons sugestivos de relés telefonicos.

A Telefonista alterna dois registros vocais diversos: o f(?rmal,
com que atende ligagdes de clientes, e o coloquial, c'o.m c}lue ldlaln(;gil
com Roberta, uma amiga. Os bragos dos atores nos d101s circulos e
dam de posic¢io conforme a natureza da' lgaf;ao reah?a.da c?u rzz o
da. A passagem de um registro a outro é ripida e o C‘CIIO éo i
contraponto entre duas linhas entrecruzadas de falas.. Py i
a Telefonista atende as ligacdes e eventualmente red1rec1ona—as; "
outra, em conversa com a amiga, cogita se as doi:es que a aconlljc g S
nesse momento nio seriam indicativas de urrll cancer.l E.)m am asﬁaS
linhas, constantemente interrompidas entre)sx‘, uma scfrie debtenso:—
de sentido compoe a sugestao irénica e par.odu:a da v'1da urbana rt
presentada: a frieza do atendimento telefonico pro.ﬁssmnal contra.s a
com o tom apreensivo dos comentarios da T}'elfifom?ta sobre SCES Cs;r:n
tomas, € a preocupagio que revela com a propria sat.1de contrasta

a exorbitincia cal6rica da refeigdo que relata ter feito.

i it
“5¢The actress who played the Third Interviewer slips out of :hi sub\iay as though i
were her stop and sits on a box, R., as a Telephone Operator”. Loc. cit.
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A certa altura, quando as dores se tornam insuportdveis, a Tele-
fonista cai ao chio e ¢ atendida poruma equipe médica de emergén-
cia. Os demais atores passam a simular com a voz a sirene de uma
ambulancia, e as caixas de madeira transformam-se em mesa cirtir-
gica de hospital. Uma possivel substituicéio da telefonista doente fica

insinuada, ainda que ndo chegue a realizar-se, reiterando o aspecto
do automatismo e da alienagfio do trabalho,

Os atores em cena dividem-se imediatamente em dois grupos
¢ mimetizam simultaneamente 2 movimentagio da equipe médica
¢ 0s sons dos aparelhos na sala de cirurgia. A respiracio da Telefo-
nista acelera-se até parar abruptamente por completo. Trata-se do
momento de cessagio da vida, mas nenhum elemento cénico é mo-
bilizado no sentido de enfatizd-lo de alguma forma. Nio hi momen-
tanea desaceleragio do ritmo da Pega ou intensificagdo impactante
através de elementos gestuais ou sonoros. Trata-se da morte, mas
esta, assim como a vida af representada, € fluida e banal.

Um dos aspectos formais importantes de Inserview ¢ o modo
como qualquer possivel (ainda que ténue) fio de progressio dramg-
tica que se apresente nesses solos ¢ interrompido na passagem ao
solo seguinte. A estrutura contrapontistica ¢ fundamental para que
isto ocorra, pois permite que um elemento anterior seja retomado e

reapresentado com variagdes sem conduzir a uma resolucio ou des-
fecho dramitico.

Este aspecto ¢ Posto em pratica na passagem deste solo da Tele-
fonista para o seguinte, em que a Primeira Entrevistadora aparece na
pele da Garota na Festa. O efeito injcia] produzido ¢ o de contraste:
rapidamente os sons e a movimentagio da sala de cirurgia transmu-
tam-se nos ruidos e movimentos de pessoas em um coquetel onde hi
musica, risos e bebida. Apesar do contraste entre os dois ambientes,
o relato da Garota, que a caminho da festa presenciou um acidente
com vitima, ¢ ignorado pelos presentes, e ela passa entre eles como
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m_jardi s i novos
foqsﬁm estdtuas ‘U.‘i‘vﬂf ni Jﬂ d1m426. Retoma §C assim, CO[;'.I.
\ i morti nti ante-
ementOS [0} aspecto da banalldade da orte co tldO no solo
3

i iou
tlor. A Garota faz sucessivas tentativas de contar o que presenciou,

¢ a cada vez que repete o relato, aumentam a il}tf’m?idz}ie tm-il]:rz

jeu proprio envolvimento emocional _co'rn o eplsochc?.d ? p};q el
vez a énfase recai sobre os detalhes objetivos do ocorrido (o .oh;WEL
atropelado usava paleté marrom, tinha cabelo cas:ilnho fe tc;u;:r; o
it poucos passos adiante dela); na segut‘lda ela\~ ressalta o fa Do
mem ter tido o brago arrancado da articulagio e fie ter cai @ aal

com o rosto de encontro ao pavimento. Na terceira, ao atra%1r gurtls
minutos de atengdo de um convidado, ela responde aﬁrmanvainez I:l
quando ele lhe pergunta se ela conhecia .o atropfelado Z se eé :;; 2
vindo juntos ao coquetel. A quarta tent:atwa se dd quando 1 ; em,
propositalmente, colide com outro conviva qx.le: lhe f:onta qu j::nto
nido pudera vir a festa por causa de uni a(.:ldente. nf:se n;o 4
a Garota apresenta-se na posigdo do préprio morto, a%endo 5 i
culminar a série de tentativas frustradas de obter a .atf.:ng:ao e gu[

dos convivas da festa para seu relato (I dead, I said to several %5;0?,6,
and started to push them over, I'm dead, thank you, please, I said, I'm
dead... etc.)*". ”

A intensidade das tentativas aumenta com a c?nstatagao repi:—
titiva da indiferenca com que seus relatos sﬁ}o rcicel:-ndos. A sugest;z
do jardim de estituas vivas, expressa na ru‘FJnca, indica a natureza
jogo cénico e da movimentacio dos demais atores. i

Um elo associativo liga este solo (o quinto da sm‘aquenma) ici
seguinte: a tentativa final de relato da Gar?ta culn?ma cor;ioude
quadro de instabilidade psiquica extrema. FZna-se assim un;ldo :
ligacdo para a entrada do Quarto Entrevistador, transmu

i from
4%6“They completely ignore the First Interviewer “.'ho, asa Gl”[]. I;l.tdthe I;a;'ty, goes fro
pcrsoyn to person as if she were in a garden of living statues.” Ibid., p. 29.

2ocicit,
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figura do Psiquiatra, e do Terceiro Candidato, que agora assume o
papel de Analisando.

Apesar da existéncia de dois personagens em cena neste caso, am-
bos atuam como “solistas”: o Analisando ao descrever suas sensagoes
conflituosas, e o Psiquiatra ao enunciar o diagnéstico em virias se-
quéncias de blah, blah, biaks, cada uma das quais arrematadas por uma
palavra-chave estereotipica para o processo analitico em questio*?®,

A natureza parédica deste segmento decorre do fato de o sin-
toma supostamente neurético se mostrar intelectualmente menos
“patoldgico” do que o comportamento considerado normotipico: o
Analisando relata as sensagbes contraditérias que passou a experi-
mentar ao desfrutar do lazer doméstico padrio da grande massa de
estadunidenses médios, ou seja, prostrar-se durante horas diante da
TV com uma lata de cerveja na mio ¢ os pés estendidos sobre a
mesinha de centro. Uma profunda sensacio de enfado passou siste-
maticamente a levd-lo 4 nusea sempre que exposto a essa situagio,
€ 0 antigo prazer que tinha em assistir antincios de cerveja enquanto
consumia a bebida passou a ser substituido por uma insuportdvel
repulsa intercalada com momentos de panico.

Ao asco seguiu-se a sensagio de perda de referenciais™: me-
diante um esforco de autocontrole, o Analisando conseguiu recom-
por as condigdes que anteriormente julgava associadas a seu equili-
brio e bem-estar, mas foi tomado por uma apatia tio profunda que
acabou por perder o emprego™,

%“Blah, blah, blah, blah, blah, blah, blah, hostile. Blah, blah, blah, blah, blah, blah, blah,

penis. Blah, blah, blah, blah, blah, blah, blah, mother. Blah, blah, blah, blah, blah, blah,
blah, money.” Ibid., p. 30-31. .

“*T tried to get hold of myself. I tried to stare straight ahead above the television set,
at 4 little spot on the wall I know. I've had little moments like that before, Doctor, 1
said, panicky little moments like that when the earth seems to slip out from under,
and everything whirls around and you try to hold onto something, some object, some
thought, But I couldn’t think of anything.” Ibid., p. 30.

““Later the panic went away, I told him, it went away, and I'm much better now. But T dont
fecl like doing anything anymore, except sit and stare at the wall. I've lost myjob.”. Loc. cit.
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Ao examinarmos o relato do Analisando sobre a situagdo em
(ue acredita residir seu préprio né conflitual, constatamos a exis-
téncia de um elo importantissimo na corrente de elementos que a
constituem: o hébito de assistir comerciais de cerveja tendo na mio
uma lata da bebida nio se liga ao prazer que ela lhe proporciona, mas
a0 condicionamento desencadeado pela representagio contempla-
da nos comerciais. A sensagio de desnorteio que experimenta e que
toma por sintoma neurdtico resulta de sua exposicio stbita a perceg—
¢io, costumeiramente camuflada no fluxo televisivo, da mercac\lorla
como “a” perspectiva por exceléncia de representagio do mu.ndoa tEng
volta: ao subitamente enxergar a TV e a si préprio como instincias
separadas™, o Analisando enxerga, com inesperada clareza, o card-
ter precdrio e ilusério da representagio mediada, o q-ue lhe ?ausa 0
desconforto do estranhamento. O processo de fetichizagdo €, nesse
relato, apresentado de forma flagrante a partir dos eff.:itos que acar-
reta, deixando subitamente vazio o lugar da mercadoria e trazendo a

432
sensacio de desconforto e de estranhamento em seu lugar*?.

A partir de certo momento do desenvolvimento das forgas P
dutivas a mercadoria constituiu-se em elemento dominante e im-
pregnou por completo a vida da sociedade. O momento em qlile iss’?
ocorreu assinalou o inicio da chamada “sociedade do espetaculo”,
conceito estudado por Guy Debord, filésofo, agitador social e funda-

dor da Internacional Situacionista.

Gt ;
i i ot
#1“The television was one thing and Twas a person, and I was going to be sick.” Lo

4247 like to have a can of beer in my hand when I watch the beer ads. But now for no
reason | can think of, the ad was making me sick. So I used‘ the remote c‘o.ntrol to
get to another channel, but each channel made me :iust as sick. Thc. tel;wmgr; v:;as
one thing and T was a person, and I was going to be sick. So I turned tc:l an dathi
panicky moment. [ smelled the beer in my hand and as I \-’OInltEd I loa T:, arr(l)_lun
living room looking for something to grab on to, something to look at, but there was
just our new furniture.” Loc. cit.
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Debord examinou a forma como g mercadoria assumiu o domi-
nio total da economia, ocupando todas as dimensées da vida socia]®?
¢ constituindo a instincia denominada por ele de “espeticulo”. Em
obra dada a publico em 1967, Debord analisa os Passos que consti-
tuiram esse processo ¢ que sdo resumidamente os seguintes: a divisio
fabril do trabalho e a produ¢io em massa para o mercado mundial,
a certa altura da histéria do capitalismo, fizeram que a producio de
mercadorias** crescesse a ponto de exigir que os préprios operirios
fossem disfarcados em consumidores. A mercadoria passou, entio, a
se encarregar dos lazeres ¢ da “humanidade” dog trabalhadores em
geral*”, ji que o dominio e o controle da sociedade haviam passa-
do a ser exercidos pela economia politica. Quando isso ocorreu, a
mercadoria passou a constituir a instincia através da qual o préprio
mundo passou a ser visto™, caracterizando assim o “espetdculo™7, A
abundincia econémica tornou-se aparente e submeteu toda a reali-
dade a aparéncia, e esta se tornou seu produto. O capital deixou de
SEr o centro invisivel que dirigia 0 modo de produgio. O “espeticu-
lo” tornou-se o equivalente geral abstrato de todas as mercadorias e
40 mesmo tempo o complemento moderno do dinheiro, no qual a
totalidade do mundo mercantil passou a figurar como equivaléncia
aquilo que o conjunto da sociedade pode ser e fazer.

O espeticulo ¢ o dinheiro no qual a totalidade do uso ¢ trocada
pela totalidade da representaco abstrata, Ele institui, assim, o que

“*“Le spectacle est le moment ot [a marchandise est parvenue 2 loccupation totale de
la vie sociale. Non seulement le rapport 4 la marchandise est visible, mais on ne voit
plus que lui: le monde que Ton voit est son monde.” DEBORD, Guy. 4 sociedade do
espetdiulo. Tradugiio em portugués Ilhadomel/1540, p. 32, # 42 ¢ La socicts du spectacle,
3e édition (1992), édition életronique. Les Editions Gallimard, Paris, 1992, 3¢ édition, -
collection Folio, 224 Pages, publication originale: Les Editions Buchet Chastel, Paris,
1967.

““DEBORD, Guy. 4 sociedade do espetdculo, p. 31-32,# 41 e La socicts du spectacle, p. 25,
“SDEBORD, loc, cit,
“6Tbid., p. 30 # 42 ¢ p. 26 # 42,

SMoe)cit.
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Debord denomina ‘o pseudo-uso da vida”*®: com a separa¢do entre o
frabalthador e aquilo que ele produz, perde-se o ponto de vista uni-

firio tanto sobre a atividade realizada como sobre a comunicagio

pessoal direta entre os que a produzem. Produzir a unidade e 'a co-
municagdo deixa de ser atributo dos produtores e passa a ser atributo
exclusivo do sistema®. O homem separado de seu produto produz, cada
wez mais e com mais forga, todos os detalhes de seu mundo. Assim, vé-se
cada vez mais separado de seu mundo. Quanto mais sua vida se torna seu
produto, tanto mais ele se separa da vida **.

O espeticulo ¢ fruto da avassaladora perda da unidade do mun-
do. Seu modo de ser concreto é a abstragio: uma parte do mundo
se representa diante do mundo restante e lhe é tsuperior. Os es:pe((lz—
tadores que a contemplam estio ligados entre si apenas atraw?s ulo
préprio centro que, na verdade, os mantém separados. O espetéculo

¢ a linguagem dessa separagio: ele retine os separados, mas os retiine

1
como separados®’.

Quanto mais o espectador contempla o objeto representad-o,
menos vive, € quanto mais aceita se reconhecer nas imagens domi-
nantes que representam sua necessidade, Ll conseguft com,pre
ender sua propria existéncia e seu préprio desejo. O espetam-llo.e e
terior em relagdo ao espectador que o contempla e essa exterioridade
aparece no fato de seus gestos ji nio serem seus, mas de outro que os
representa por ele, o

No espeticulo realiza-se integralmente o principio do- fet1~ch1s—
mo da mercadoria, que Debord descreve como sendo 2 if1m1nagao da
sociedade por “coisas suprassensiveis embora sensiveis”*. O mundo

“8]bid., p. 36-37, # 49, 50, 51 e p. 29-30.
“*Ibid., p. 23 #26 e p. 19 # 22.

“Thid., p. 27 # 33 e p. 21 # 33.

“1Tbid,, p. 28,#27 e p. 19 #27.

*2]bid., p. 25-26,# 30 e p. 20-21 # 30,
#31bid., p. 27 #36 e p. 23 #36.
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sensivel ¢ substituido por uma selecio de imagens que existe acima
dele, mas que se faz reconhecer como o sensivel por exceléncia*,

Em Interview o Analisando descreve seu proprio conflito como
decorrente do fato de ter passado a sentir ojeriza diante dos comer-
ciais de cerveja que costumava ver tendo na mio uma lata da bebida,
Ter flagrado o cariter ilusério da unidade entre a imagem e o ato
¢ entre a TV e ele préprio nio lhe parece constituir uma percep-
¢do objetiva e real, mas um sintoma patoldgico a ser tratado com o
auxilio do Psiquiatra. Nio ocorre ao Analisando que a persisténcia
do asco sentido, que ndo ¢ atenuado pelas sucessivas mudancas de
canal, possa por ventura resultar da sua propria exposi¢do continua-
daa TV ou ao préprio hibito de expor-se repetitivamente a ela, ou
mesmo, numa outra hipétese, a um possivel insight revelador. Pare-
ce-lhe perturbador e angustiante nio compartilhar sensagées que se
padronizaram e que se tornaram nio s6 amplamente aceitas como
também passaram a ser representativas daquilo que a sociedade a sua
volta reconhecia como normal e saudivel. O efeito critico resultante
desta sequéncia se configura, assim, pelo funcionamento “invertido”
daquilo que estd sendo enunciado em cena pelo Analisando. O que
se apresenta no epicentro da matéria critica trabalhada nesta sequén-
cia € precisamente o fato de a sensacio de desnorteio e de perda de
referenciais experimentada por ele apontar, na verdade, niio para uma
patologia de sua psiqué de individuo, mas para a patologia domi-
nante de uma sociedade organizada de tal forma que, fora dos fluxos
mididticos do consumo e da competigio pelo “sucesso”, nada resta ao
individuo massificado e alienado: nada a nio ser o panico que depois
dd lugar 4 apatia.

Ao contrério das sequéncias que envolvem Candidatos e Entre-
vistadores, o teor critico nio se constréi aqui pelo aspecto situacional,
Pois 0 que temos em cena € o relato e nfio a vivéncia das sensagoes
relatadas. Ao descrever o que acredita ser a sua patologia psicoldgi-

Haeicit
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¢it, 0 Analisando dé detalhes objetivos de percepgdo que ilustrar'n d'e
uma forma quase didética os processos pelos quais opera a fetichi-
zagio das imagens e do consumo. Seu relato, assi‘m, torna-se eficaz
do ponto de vista critico justamente pela fidedignidade Cf)m.ql:le cle
descreve as sensagdes vivenciadas que resultam de sua prépria inde-
sejada percepcdo critica. |
O segmento final de Inferview leva as Ultimas consequéncias c
uso estrutural de expedientes da fuga e do contraponto pjtra a”culmk
nacio do efeito parédico e critico da pega. Ao final do “solo verb.al
dos blah, blah, blaks, um elo coreografico é criado por meio do movi-
mento do Analisando: este, dando a mio ao Psiquiatra, levanta-se e
inicia um processo coreogrifico que envolvera todos os dema%s ato-
res numa movimentagio dangante tipica da quadrilha estadumdensc\a
denominada grand right and left, a ser executada simultaneamente 2
repetigdo, por todos os atores em cena, da fala dos blah, blah, blabs,

agora apresentada em forma coral:

ALL. (Chanting as they do the grand right and left.)
Blah, blah, blah, blah, blah, blah, hostile.

Blah, blah, blah, blah, blah, blah, penis.

Blah, blah, blah, blah, blah, blah, mother.

Blah, blah, blah, blah, blah, blah, money.*

Nio existe termo correlato em portugués para grand right and
left, mas trata-se de uma das mais tipicas sequff:ncias coreogréﬁt‘:as
da quadrilha estadunidense, e consiste num mowrr,le'nto em quf: o%to
dangarinos, dispostos em circulo, executam uma série de sequenaas
que podem ser descritas da seguinte forma: cada um do(a‘)s f)1to dail—
carino(a)s disposto(a)s no circulo segura com sua méo direita a mio
direita do(a) parceiro(a) de sexo oposto a seu lado e, puxando e?se(a)
parceiro(a) para a sua direita, troca de posi¢do com ele(‘a) no circulo
e solta sua mio logo em seguida. Depois, cada dangarino(a) segura

WVAN ITALLIE, op. cit., p. 31.
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co a a
d'm sua mio esquerda a mio esquerda do(a) parceiro(a) seguinte,
4 um i i
passo no circulo, puxa esse(a) parceiro(a) para a sua esquerda
. —~ K
troca de posicio com ele(a) no circulo e solta sua mio:
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The Grand Right and Left
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Apds uma primeira repeticio coral da fala dos blak, blah, blaks
nova formagiio coreogrifica se organiza para uma segunda repetig:ﬁt;
coral dessa mesma fala, agora porém com os atores dispostos em for-
n.lagio circular menor, pares tendo os bragos entrecruzados. A sequén-
CI:& blah, blah, blaks é repetida e a0 final dela uma desaceleracio dr?istica
da'a(.) conjunto a configuragio coreogréfica e ritmica de uma procissio
religiosa (church procession). As mulheres abaixam as cabecas e deixam
que os cabelos cubram as faces. Os dlab, blak, blaks prosseguem em
repeticdo coral enquanto uma das mulheres acompanha entoando o
_Kyrie Eleison*”, parte da liturgia catélica da missa que se segue ao
introito e cujo significado literal & Senor, tende piedade de nos.

“Disponivel em:

<https://s-media-cache-ak0.pini
-pinimg.com/236x/14/7a/c9/
147ac9bcb8bf5a5aadffc98d9433b3d4.jpg>. Acesso em: 13 out. 2017

4470 . .

. Ktyn‘e eielson in th.e Roman Catholic Church, prayer of the Mass coming after the

El ;ZH’ t‘ e Oll.ﬂy ontna‘xi*y ]fart of the traditional liturgy said not in Latin but in Greek
s nine lines: ‘Lord have mercy (thrice), Christ have m (thri '

mercy (thrice).” As the first invariable h ; e e
: ymn, the Kyrie is often the first piece i

musical Mass. An English version is used in th i i L

: | e Anglican liturgy and in the ref;
Roman Catholic vernacular liturgy.” The Columbia Encyclopedia, 6th ed. Néwo'rlgrf

The Columbia University Press, 2016. Disponi Www.
: 1 . Disponivel em: <https:/, i
read/1E1-Kyricele/kyric-eleisons. Acesso em: 13 out.r2n()1(7. B i
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Apés ter se completado essa segunda repetigio coral dos blah,
Jah, blaks, e o circulo ter dado uma volta inteira, o ator que desempe-
hava o papel do Quarto Entrevistador senta-se com as costas para
plateia, em postura sacerdotal, e o Primeiro Candidato ajoclha-se
diante dele em posicdo frontal como se estivesse em um confessio-
ndrio. Ao fundo do palco os outros seis atores, fazendo um leve mo-
vimento de balanco corporal, formam duas fileiras tendo as mulheres

i frente com os cabelos encobrindo as faces.

Deste ponto em diante, a estrutura compositiva da fuga utiliza-
da na forma dramatdrgica de Inferview chega ao seu segmento de
finalizacdo. O Primeiro Candidato, de joelhos, dirige-se a essa figura
sacerdotal a quem chama de Pai, e a quem clama por ajuda apresen-
tando pedidos. Tal como em todas as demais falas dos candidatos, o
uso da terceira pessoa como recurso de desnaturaliza¢io se mantém,
combinado ao uso integrado de narracio, ou seja, o Primeiro Candi-
dato também narra aquilo que pede diante do sacerdote.

Uma fala solista se inicia, e a rubrica que a precede indica que
apelar a essa figura sacerdotal e paternal ¢ algo que o Primeiro Can-
didato faz com frequéncia, porém sem resultado. Como se trata da
fala do candidato que pleiteava o emprego de pintor, uma importan-
te alusio ¢ feita, nesse solo, ao simbolismo politico da cor vermelha:

FIRST APPLICANT. (Crossing himself perfunctorily and
starting to speak, his manner is not impassionated. it is clear
that he comes regularly to repeat his always fruitless ritual.)
Can you help me, Father, I said, as I usually do, and he said,
as usual, nothing. I'm your friend, the housepainter, I said, the
good housepainter. Remember me, Father? He continued as
usual to say nothing. Almost the only colour you get to paint
these days, Father, I said, is white. Only white, Father, I said
not expecting any more from bim than usual, but going on
anyway. The colour Ireally like to paint, Father, isred, I said 1

VAN ITALLIE, op. cit., p. 31-32.
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Todos o i
e ~s quat.ro pedidos que se seguem nesse solo do Primeiro
andidato sao ouvidos em siléncio e sem esho

S ) ¢o de resposta: os doj
1niciais sio prosaicos P -

¢ relacionam-se com o exercicio da profissio do
4 0 campo ¢ pintar de vermelho 2 porta de um
roxa larga de pintura e aplicar uma leve demdo de

candidato: viajar par;

celeiro; pegar uma b

contrdria, vi a isténci
»visando no o plano da existéncia material e da sobrevivéncia

proﬁssmr{al, fnas um possivel ingresso na vida mondstica, Nenhuma
rcisposta? ¢ dada a estes tampouco, mas o Quarto Entrevistador. u

na.o ha:Vla esbogado qualquer movimento durante toda essa fala I, qd e
Primeiro Candidato, agora junta-se a ele e ambos se une VN
n}uma formagio coreogrdfica em “U”, enquanto uma altiss
ritmica de rock se inicia e os atores apresentam, ao som d
em ro..:;% 7' roll da Virginia reel do inicio. Duas frases padronizadas d

cortesia, desmembradas em oito falas organizadas em forma de 'oa : a_le
pass;'lm a ser enunciadas em alto tom de Voz, entremeadas T
movimentacio coreogrifica da square dance, o dos-a-dos™-

111 208 outros
ima pulsacio
€ uma versio

com outra

SECOND INTERVIEWER. (Loudly.) My
(A bow to partners.)
FOURTH APPLICANT (loud}

; .) fault.
(Al dos-a-dos.) ks
SECOND APPLICANT Z

: dly.
S (Loudly.) Excuse me. (Al

FOURTH INTERVIEWER (Lo

- (Loudly.) me. (Al] pee] ofF
FIRST INTERVIEWER. (Loudly.) Can you i
SE_COND APPLICANT (Loudjy.) help
FIRST APPPLICANT (Loudly.) me?

FOURTH IN TERVIEWER. (Loudly.) Next, 50

¢ em seguida d4 a volta de modo que
CL Merriam Wibster Dictionary. ?

*°VANITALLIE, op. cit,, p. 32.
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iquanto essa sequéncia € repetida mais uma vez, todos os ato-
mios dadas e concentrados na drea central do palco, posi-
iin-se em formacio sugestiva de uma porta giratoria (revolving
i), O Segundo Entrevistador assume o papel de Mestre de Ceri-
ns da square dance que assim se configura e, no ritmo acelerado
yante que caracteriza as falas tipicas dessa fungdo, apresenta a
168 a figura do Politico.

A partir deste momento inicia-se o segmento de finalizagdo da
Na estrutura formal da fuga apropriada em Interview, a par-
al consiste de uma reexposigio geralmente apotedtica do tema
itral realizada por uma ou mais vozes*!. Essas caracteristicas tam-
§e apresentam na pega como apontaremos a seguir.

Como vimos, a apropriagdo dramatirgica da fuga teve, desde o
hicio, uma destinacio critica, e esta se efetivou por meio de varios
Peursos de estranhamento, dentre os quais a utilizagio coreografica
sequéncias dangantes da quadrilha estadunidense. Duas caracte-
Hiticas importantes assinalario a reexposi¢io e a culminacio estru-
tural na peca: o Politico, apresentado e efusivamente saudado pelo
Mestre de Cerimonias como o proximo governador do estado®?, é uma
fransmutacgdo cénica do Quarto Entrevistador, e as pessoas a quem o
Mestre de Cerimdnias se dirige, instando-as a expor ao Politico suas
fiecessidades, serdo, na maioria dos casos, reapari¢des pantomimicas
e personagens de sequéncias anteriores da pega, agora identificadas
cenicamente por gestos, movimentos corporais, ou, indiretamente,
pelo teor daquilo que lhes responde o Politico. Sucedem-se assim a

Garota na Festa (encarnada pela Primeira Entrevistadora), a Telefo-

1 The final section is often climactic, containing rising lines, stretto, faster harmonic rhythm,
and/or greater harmonic tension. The final section often includes a clear return of the theme
in tonic in one or both woices.” BENJAMIN, Thomas. The craft of tonal counterpoint.
dition: 2nd. Routledge. New York, 2003, p. 136.

Disponivel em: <http://www.appstate.edu/~fankhauserg/fugue.html>. Acesso em: 13
out. 2017.

VAN TTALLIE, op. cit., p. 33.
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nista (encarnada pela Terceira Entrevist
da pela Quarta Candidata), e 0 Casal
de

Amor, que aparecera antes na cena da procura da Rua 14 (e
nados pela Primeira e pelo Segundo ol
nio especificados.

Afa iti
la do Politico a0 longo de toda esta sequéncia é um solo cri-

1x;r:ldo de lugares comuns e de frases-chavio
as da peca utili i ,

pega utiliza a terceira pessoa para re
recurso de estranhamento, A tipicidade e a
gura do Politico se configuram pela apresen
dos e estereotipi i

reotipicos, associa - idvei

i .pt ; dos ou “associdveis” a politicos demago-
portunistas: as respostas dadas por ele a demandag objetivas

representatividade da -

e urgentes si i Oni i |
g 40 evasivas e laconicas, a solidariedade e 4 compreensio

que consegue manifestar nio vio além de vagos votos de “boa sorte”
Sua resposta a propdsito da politica externa estadunidense restrin—,
%Z;ZZ j (e:d':;rrrl.ai1 que € assunto da presidéncia e ndo do governo do
>Had0, € quando um questionamento mais sério lhe i
feito sobre a legitimid i e
dos apoiem o p%esideni.e Siztfzifiz;izsumﬂlamente g
o - ‘ ; nte esta afirmagio desenca-
ma vigorosa manifestagio de protesto de toda a massa human
concentrada ao redor dele, que logo em seguida silencia e congela—s:

POLITICIAN. Of course, T said frowning, one thing

is certai
ertain, we must all support the President, I said as I
turned concernedly to the next one,

very angry sound, then freexes.)*s3

(The crowd makes a

q
1 1 P

rica Hurrah era o da operacio Rolling Thunder** o do desembarque

TThid., p. 35.

2450y August 1964, Co t;
3 2 i
ol 7, 1964 ; ngress passed the Gulf of Tonkin Resolu ion,*

ces and to assist South Vi

i ivin
E[:Jt I-lwer to do whatever was necessary to protect U.Sg. forsc—'J
am 1N preserving its national security. Johnson then
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¢ como todas as demais

ferir-se & primeira como
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i contingente gigantesco de tropas de combate no Vietna**, o
wunizacio de feach ins*® em centenas de universidades do pais, e
irticulagio do movimento de resisténcia e luta contra o recruta-
o militar®”. Assim, o contetido dramatirgico e cénico apresen-

niio poderia ser mais claro a respeito:

POLITICIAN. I'm sorry about the war, I said. Nobody
could be sorrier than T am, I said sorrowfully. But I'm
afraid, T said gravely, that there are no easy answers.
(Smiles, pleased with himself.) Good luck to you too, I
said cheerfully, and turned my smile to the next one.**

A reexposigio do tema central anterior empreendida nesse seg-
pito final da fuga consistird precisamente na criagio de um elo

\nleashed a bombing campaign against North Vietnam. Most of the attacks were
confined below the twentieth parallel and targeted bridges and radar installations.
The Pentagon dubbed the bombing campaign ‘Operation Rolling Thunder’, and that
vode name continued to be used until November 1968.” FREEMAN, Samuel, as-
sociate ed., OLSON, James S., ed., Historical Dictionary of the 1960s. Westport, @
Cireenwood Press, 1999, p. 66.

4] ohnson initially hoped that after a taste of U.S. military might North Vietnamese

Jeaders would back away from the war and negotiate a settlement. But the bombing
only stiffened North Vietnamese resolve. Concluding that he had not used enough
force, Johnson expanded the bombing to several metropolitan areas of Vietnam. On
May 22, 1965, U.S. aircraft bombed a North Vietnamese army barracks at Quang
Soui. Still, North Vietnam did not show any inclination to negotiate, and the presi-
dent ordered B-52 strikes on North Vietnam.” Ibid., p. 66-67.

404 The heart of the antiwar movement existed on university campuses. At the University
of Michigan in Ann Arbor, several faculty members organized a ‘teach-in’ — modeled
after the famous 1960 civil rights ‘sit-ins'— on March 24, 1965. More than 3,500 stu-
dents attended the teach-in, where faculty members lectured about the war. Similar
teach-ins occurred at many other colleges and universities that spring. The teach-ins
culminated on May 15, 1965, in the ‘National Teach-In', which took place at 122
colleges and universities.” Ibid., p. 26.

15740ver 2 million men were inducted into military service during the Vietnam War pe-
riod in accordance with the Selective Service Act of 1948 and its ensuing extensions.
The draft law provided for the registration of all males upon their eighteenth birthday.
‘The president delegated authority in draft matters to the director of the selective ser-

vice system.” Ibid., p. 142,
VAN ITALLIE, op. cit., p. 35.
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contraponto cénico entre a temdtica da alienagio e esvaziamento no
mundo do trabalho e a figura grotesca do Politico, cujo solo verbal
voltard a ser repetido, agora em simultaneidade com a retomada das
falas “em jogral” das personagens ligadas as classes trabalhadoras: a
Pessoa que fazia compras na Rua 14, o Instrutor de Gindstica, a Pas-

sageira do Metro, a Telefonista, a Garota na Festa, o Analisando e o
Pintor de Paredes.

O Segundo Entrevistador, atuando como um policial, alinha es-

545 pessoas em uma fileira diagonal como se fossem marching dolls,
termo dificil de traduzir e que

poderfamos descrever, na tentativa de
uma pardfrase, como

SOm como peixes em um tanque
d'dgua’, as palavras das frases padronizadas de antes, reapresentadas

¢ repetidas agora sem voz na mesmg estrutura anterior de jogral, en-
quanto a msica € interrompida e a luz vaj lentamente se apagando:

SECOND INTERVIEWER. My
FOURTH APPLICANT: fault.

SECOND APPLICANT (Loudly.) Excuse me.
FIRST INTERVIEWER. Can you

SECOND APPLICANT help

FIRST APPPLICANT. me?

FOURTH INTERVIEWER. Next. 40

A ideia das marching dolls, aludindo implicitamente 3 indiscuti-
vel tipicidade que a parada civica tem dentro da culturg estaduniden-
8¢, constréi concretamente em ceng © aspecto estrutural e alegérico
da reexposi¢io como parte final da fuga. ,

Interview ¢ uma pega processual tanto em sua estrutura como
10s processos de figuracdo critica de que se utiliza: tanto a matéria

VAN ITALLIE, loc. cit.
“Tbid, p. 32,
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. Newark
wPLUNKA, Gene A. Jean-Claude van ltallie and the off-Broadway theater. Newark,
DE: Unive’rsity of Delaware Press, 1999.
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