cadernos de

— ILUMINACAO — E. Wilson

_ OS PRIMEIROS ENSAIOS — H. Clurman

— A HISTORIA DO JARDIM
ZOOLOGICO — E. Albee

— O PEDIDO DE CASAMENTO — A. Chekov
'— DOS JORNAIS

85

teatro




CADERNOS DE TEATRO N. 85
Abril - Maio - Junho — 1980

Publicacio d’O TABLADO patrocinada pelo  Servico
Nacional de Teatro — SEAC — FUNARTE, 6rgio do
Ministério de Educacdo e Cultura

Redacio e Pesquisa 'O TABLADO

Diretor-responsdvel — JoXo SERGIO MARINHO NUNES

Diretor-executivo — MARIA CLARA MACHADO

Diretor-tesoureiro — EDDY REZENDE NUNES

Redatores — BERNARDO JABLONSKI, GUIDA VIANNA e
CARMINHA LYRA

Secretdria — SiLviA Fucs

Redacdo: O TABLADO
Av. Lineu de Paula Machado, 795 - ZC 20
Rio de Janeiro — 22.470 — Brasil

Os textos publicados nos CADERNOS DE TEATRO
S0 poderdo ser representados. mediante autorizacio
da Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT)
Av. Almirante Barroso, 97 Rio de. Janeiro



ILUMINACAO

A iluminagdo, o tltimo elemento incorporado a produ-
cdo teatral dentro de uma perspectiva historica, € o mais
moderno, em termos de técnica e equipamento. Em
seus primeiros dois mil anos de historia conhecida, o
teatro sempre foi representado durante o dia e ao ar
livre: a principal razdo disso estd ligada sem davida
alguma 2 necessidade de luz. A luz do sol, afinal de
contas, é uma excelente fonte de iluminagao.

Como ndo havia mesmo fontes de luz sofisticadas,
os autores utilizavam a imaginagdo — o mais adequado
instrumento disponivel — para sugerir periodos notur-
nos ou mudancas de luz. Os atores empunhavam tochas
ou casticais, como o faz Lady Macbeth, para indicar
que é noite. Os autores também usavam a linguagem:
Quando Shakespeare faz Lorenzo dizer, em O Mercador
de Veneza: “Como é doce a luz do luar sobre este
banco” ndo se trata apenas de uma bela frase poética;
a idéia era também lembrar a platéia que a cena se
passava a noite. O mesmo serve para a eloqiiente pas-
sagem em que Romeu diz a Julieta que precisa partir
porque o dia desponta.

Por volta do ano 1600, o teatro comegou a ocupar
os interiores. Velas e lamparinas foram utilizadas até
1803, quando um teatro em Londres instalou iluminagao
a gis. Embora a iluminagdo se tornasse mais acessivel
nos séculos XVIII e XIX, sua eficicia era ainda muito
limitada. Além de poucos eficientes, ainda eram um
convite a incéndios. Através dos anos muitos teatros
na América e na Europa, foram duramente atingidos
por trégicos e custosos incéndios.

Em 1879 Thomas Edison inventou a ldmpada in-
candescente (lampada elétrica), e com ela se iniciou
a era da iluminacdo criativa no teatro. Tais lampadas,

além de seguras, podem ser controladas. O brilho e a
intensidade podem ser aumentados ou diminuidos por
uma resisténcia elétrica. O mesmo instrumento € capaz
de produzir tanto a luz forte do dia como a esmaecida
claridade do crepisculo. Além disso, por intermédio de
um filme colorido, ou de uma “gelatina” colocada sobre
o refletor, o colorido pode ser também controlado. Essa
flexibilidade é um instrumento poderoso na consecugao
de efeitos teatrais.

FUNCAO ESTETICA DA ILUMINACAO

O suico Adolphe Appia (1862-1928) — cendgra-
fo e iluminador, foi um dos primeiros a vislumbrar as
vastas possibilidades artisticas e estéticas da iluminacao
no teatro. Ele escreveu: “A luz estd para a produgdo
assim como a musica para a partitura: o elemento ex-
pressivo em oposi¢do aos signos literais; e, como a mu-
sica, a luz pode expressar tdo-somente O que pertence
A esséncia inerente 2 visdo de todas as visdes.” Norman
Bel Geddes (1893-1958), americano, imaginativo se-
guidor de Appia, também afirmou: *“Uma boa ilumi-
nacdo adiciona espago, profundidade, clima, mistério,
parédia, contraste, mudangas de emocdo, intimidade e
medo.”

Em termos simbélicos, pode-se dizer que a ilumi-
nacdo é capaz de proporcionar o seguinte:

1. Tempo e espaco. Pela cor, sombras e intensi-
dade, a luz pode sugerir a hora do dia, fornecendo a
palida luz do alvorecer, a luz brilhante do meio-dia, as
cores vividas de por-do-sol ou a luz mais fraca da noite.
A iluminacdo pode indicar também a época do ano,
com luzes de verdo ou inverno, ou ainda o lugar, com
claridade de interiores ou de exteriores.

2. Clima. Uma pega alegre e leve pede cores quen-
tes e brilhantes: amarelo, laranja e rosa. Uma peca mais
pesada requer azuis, azuis-esverdeados e tons mais
€SCuros.

3. Estilo. Numa peca realista, a iluminagdo simu-
lard o efeito de fontes comuns — abajures, luz solar
externa, etc. J4 numa producdo ndo-realista, o ilumi-
nador pode ser mais imaginativo: feixes de luz podem
atravessar o escuro, esculpindo os atores no palco; uma
luz vermelho-vivo pode envolver uma cena de danagao;
um verde-palido pode ajudar a criar o clima enfeiticado
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de um pesadelo. Por seu tom e sua textura, a iluminagio
pode indicar imediatamente o estilo da pega.

4. Ritmo. Desde que mudangas de luz ocorrem em
um tempo continuo, pode-se estabelecer um ritmo cor-
rente através do espetidculo. Mudangas abruptas, em
“staccato”, acompanhadas de ‘“blackouts” completos,
vio expressar um determinado ritmo, enquanto dimi-
nui¢des graduais, 14nguidas, expressardo um ritmo opos-
to. As mudancas de luz sdo coordenadas temporalmente
com as mudangas de cena. A importancia deste prin-
cipio é reconhecida pelos diretores e iluminadores, que
tomam grande cuidado em adequé-las, “coreografando”
mudancas de luz e cena como se fossem movimentos
de danga.

5. Reforco de uma imagem central. A luz, como os
cenarios, figurinos, etc., tem de ser coerente com o es-
tilo geral e o clima da produgdo. Uma luz errada pode
distorcer ou mesmo destruir o efeito total do espetdculo.
A luz, sendo ao mesmo tempo o menos proeminente e
o mais flexivel dos elementos teatrais, pode ajudar enor-
memente na criagdo da experiéncia teatral.

Gordon Craig (1872-1966), um inovativo diretor
de teatro inglés (além de “designer” e tedrico), falava
em “pintar com a luz’. O iluminador deve de fato
pintar com a luz, e ainda mais, ele pode expressar algo
do sentimento, e mesmo da substancia de uma peca,
em um nivel sensorial e simbolico.

Aspectos Prdticos da Iluminagao

Em termos praticos, a luz do espetdculo cabe ao
iluminador. Seu primeiro dever é o de tornar visivel a
face dos atores e suas agdoes no palco. Ocasionalmente,
iluminadores levados pelas possibilidades climaticas da
luz, fazem uma cena ficar tdo escura que simplesmente
ndo se percebe o que estd acontecendo no palco. O clima
¢ importante, é claro, mas ver os atores ¢ mais impor-
tante ainda. As vezes, o proprio texto requer um obscure-
cimento — numa peca de ‘“suspense”, por exemplo,
quando se apagam as luzes numa casa mal-assombrada.
De qualquer modo, tais cenas sdo excegdes. Na maioria
dos casos, se os atores ndo estdo sendo vistos correta-
mente, pode-se dizer que o iluminador fracassou em
seu trabalho.

Outro detalhe pratico refere-se ao foco. O foco de
luz dirige nossa aten¢do para uma parte do palco

— geralmente onde uma importante acdo estd ocorren-
do — ao mesmo tempo que afasta nossos olhos de outras
areas. A luz deve estar somente nas dreas de atuacdo
e ndo nos cendrios ou em lugares fora do palco. A maior
parte dos cendrios ndo é pintada para receber uma forte
carga de luz direta, e ndo seria convincente se iluminada
em excesso. Além do mais, a énfase de luz nos cenarios
desviara a atencdo da platéia, que deveria estar concen-
trada nos atores. Assim, a primeira preocupagido exis-
tente é fazer com que o foco esteja no lugar certo. Nesse
sentido, os iluminadores devem estar atentos para que a
luz ndo vaze, isto é, deixar que um foco dirigido para
determinado lugar passe a iluminar também as dreas
adjacentes.

Um exemplo positivo da utilizagdo de focos se da
quando, num palco dividido, duas agbes diferentes se
passam em pontos opostos. Neste caso, é a iluminacdo
que guia a aten¢do da platéia de um lado para o outro,
a medida que a luz se reduz de um lado e aumenta de
outro.

Tipos de Refletores Utilizados
Basicamente, sdo de trés tipos:

1. “spotlights”, que langam um feixe de luz es-
treito e concentrado.

2. “floodlights”, que cobrem uma pequena drea com
luz difusa.

3. “border lights”, uma fila de luzes que banham
uma se¢do do palco ou do cendrio.

Antigamente, as luzes de ribalta — uma fileira de
luzes na frente do palco, na parte de baixo — eram
muito populares. Mas, pelo fato da fonte de luz vir de
baixo, este tipo de iluminagdo tem a desvantagem de
provocar sombras fantasmagdricas no rosto dos atores
e acabam servindo como uma espécie de barreira entre
platéia e atores. Com o desenvolvimento de luzes mais
versiteis e poderosas, a ribalta foi eliminada.

Hoje, a maioria das luzes atinge o palco de cima,
provenientes de instrumentos colocados na frente e nos
lados do palco. O dngulo do feixe de luz com a vertical
gira em torno de 45°, préximo ao &dngulo médio da
iluminagdo solar. Em geral, também, a luz do palco
provém de vérias fontes: pelo menos duas, para um
palco italiano, e pelo menos quatro, para um teatro de



arena. As luzes devem convergir de lados diferentes,
para evitar sombras que fatalmente resultariam se apenas
um dos lados da face fosse iluminado. Uma vez os
atores ja estejam adequadamente iluminados pelas luzes
frontais superiores, outros refletores sao adicionados
acima e atrds dos atores, para proporcionar maior di-
mensdo e profundidade as figuras no palco.

N

Quanto 2 cor, ela também deve ser mesclada, a fim
de que tons fortes nao predominem, o que faria com
Gue os atores parecessem pouco naturais. As luzes pro-
jetadas podem ser quentes (ambar, amarelo e ouro), ou
frias (azul, azul esverdeado e lavanda). Em conjunto,
as cores frias e quentes ddo profundidade, textura e
naturalidade. A excecdo quanto a estas regras para an-
gulos e cores surge em certas cenas que requerem oS
chamados efeitos especiais; assim, quando Hamlet de-
fronta-se com o fantasma de seu pai, fortes sombras e
estranhas cores devem estar presentes no palco. A ilu-
minacdo geral para uma peca como Hamlet deve con-
trastar fortemente com aquela para outro tipo de peca.
Para ressaltar o aspecto trdgico e sombrio de Hamlet,
convém uma iluminagdo fria. Quanto aos angulos, se a
peca for encenada num palco italiano, deve haver focos
vindo de cima e de trds, para conferir um tom de
escultura, semi-real, aos personagens. Por outro lado,
montagens de musicais como GODSPELL pedem mais
luzes quentes originando-se de todos os lados do palco,
para reforar o sentimento alegre e aberto existente na

peca.

CONTROLE DA ILUMINACAO

Falamos do avanco da iluminacdo: em termos téc-
nicos, este é, de longe, o mais desenvolvido aspecto do
teatro. Instrumentos de iluminagdo podem ser pendu-
rados por todo o teatro e iluminar cada parte do palco,
e serem controlados por uma Gnica pessoa sentada diante
de um painel eletronico, ou mesa de controle. Mudan-
cas de luz podem ser programadas antecipadamente.
Algumas vezes, numa producdo complicada (um musi-
cal ou uma montagem de Shakespeare) podem se dar
de 75 a 150 mudancas de luz. Estas mudancas podem
variar do blackout (quando todas as luzes sdo apagadas
rapidamente) ao fade (diminui¢do gradativa da ilumi-
nacdo) ou ao cross fade (enquanto algumas luzes dimi-
nuem em intensidade, outras aumentam). E mais, com

o moderno equipamento hoje existente, as mudancas
podem ser precisadas automaticamente, de modo que
um cross fade aconteca sempre num mesmo ¢ exato
nimero de segundos; assim a “adivinhagdo” fica eli-
minada.

(Extraido de The Theater Experience, de E. Wilson, McGraw-Hill
Book Co., 1976. Tradugdo e adaptacdo de Bernardo Jablonski.)




OS PRIMEIROS ENSAIOS

H. Clurman

Quando os atores sao chamados para o primeiro
ensaio, o diretor ja fez uma parte consideravel do seu
trabalho; s6 agora os atores estdo comecando o seu.
O diretor e o autor devem lembrar-se disso. Ndo tomar
conhecimento deste fato dificulta o progresso do trabalho.

Apds receber os atores e apresentd-los uns aos
outros, peco ao cendgrafo para explicar o cendrio. Este
torna-se mais significativo, e o interesse dos atores por
ele aumenta apds a pecga ter sido lida muitas vezes.

Todos os atores leram o texto a sés. Agora, pela
primeira vez, vdo lé-lo juntos. Nas companhias perma-
nentes, os atores tomam conhecimento do texto através
de uma leitura do autor ou do diretor, dependendo de
quem 1€ melhor.

Se o diretor e o autor concordarem em fazer alguns
cortes no texto durante seus primeiros encontros, ¢ acon-
selhdvel que os atores tomem nota desses cortes antes
de comecar a primeira leitura. Nessa ocasido & prefe-
rivel que eles leiam o texto completo, em vez de partes
individuais do livro ou trechos. Perturba aos atores
cortar trechos que ja estdo sendo decorados. Haverd
necessidade de mais cortes nos estidgios mais avancados
do trabalho; na verdade, hd sempre mais cortes a serem
feitos do que se pode imaginar. Quanto mais cedo esses
cortes forem feitos, melhor sera para todos.

Confrontados pela primeira vez com o diretor, o
autor e o produtor, os atores tendem a exibir uma
expressdo muito evidente que “nada esti acontecendo”.
Eles estdo “escondendo o jogo”. Os atores ingleses, nas
primeiras leituras, sio mais audaciosos e mais fluentes
que os americanos. Isto € devido ao “profissionalismo”
dos atores ingleses — o que simplesmente significa mais

pratica na profissdo. A facilidade que eles possuem ¢é
também devido a maior énfase que dio a dic¢do e voz
Nnos Seus ensaios.

No inicio da minha carreira eu costumava ensinar
aos atores, nessas ocasioes, a ‘“falar” seus textos da peca
um com o outro, fazendo-se ouvir por todos os outros
do grupo. Falar seus textos como numa conversa, eu
explicava, é o primeiro passo em dire¢do a verdade. Nao
importa quanto essa explicacdo tenha de verdade, o que
eu realmente pretendia era atenuar o nervosismo, deixar
os atores saberem que eles ndo eram obrigados a im-
pressionar ninguém (de acordo com as leis trabalhistas
nos EUA, um ator que ndo assinou o contrato de exi-
bicdo da peca pode ser despedido no quinto dia de
ensaio). Mas logo aprendi que ndo havia vantagem em
dar aos atores qualquer instrucdo nas primeiras leituras,
nao importa quais fossem. Eles poderiam ler da maneira
que quisessem e ndo deveriam ser interrompidos, a
menos que se tornassem inaudiveis ou ansiosos em pro-
duzir efeitos. Eu costumo brincar, dizendo: “Se algum
de vocés estiver maravilhoso logo de inicio, vou ter que
despedi-lo: isso me deixaria sem nada para fazer!” Uma
equipe bem escolhida — e sempre deposito completa
confianca nos atores que escolhi — ndo necessita ne-
nhuma adverténcia especial.

Depois de cada ato hd um intervalo de dez minu-
tos. Uma peca de duracdo média é lida pela primeira
vez em pouco mais de duas horas e meia. Saimos entdo
para almogar, o que, de acordo com os contratos traba-
lhistas vigentes, deve ser feito em ndo menos de uma
hora e meia. Como a tensdo da primeira leitura é can-
sativa, concedo um periodo de almogo (ou descanso)
maior. Confio assim que o elenco estard comparativa-
mente mais relaxado quando chamado para a leitura
da tarde.

Em cada companhia ¢ diferente o tempo reservado
para todo o processo de ensaios. Em certos teatros euro-
peus, uma pega pode ser ensaiada durante doze sema-
nas ou mais. Nesses teatros, os atores geralmente repre-
sentam em outras pecas de seus repertérios durante
este periodo. Os ensaios raramente duram mais do que
cinco horas por dia. Considero isto o tempo ideal para
ensaios didrios. Peter Brook ensaiou “Sonho de Uma
Noite de Verdo” durante oito semanas.

Em nossas producdes profissionais reservamos qua-
tro semanas de ensaio para uma peca ‘“‘comum”, cinco



semanas para um musical. A lei exige que o tempo de
ensaio seja limitado a sete/oito horas e meia diarias,
podendo ser prolongado para dez a doze horas na se-
mana antes da estréia para o pablico. Na véspera da
estréia, o tempo de ensaio ndo ¢ limitado — desde que
se passe sempre doze horas entre as chamadas para
ensaio.

Se o produtor quer prolongar os ensaios além de
quatro semanas, pode fazé-lo, desde que pague aos
atores saldrio extra, ou ndo menos que o minimo legal.
Mas isso sé6 pode ser feito se os atores concordarem
com este tipo de contrato. Devido ao custo atual de
uma producdo, estender o periodo de ensaio sem o apoio
de representacdes pagas pode ser exorbitante. Mesmo o
periodo de quatro semanas de ensaio ndo € tanto quanto
pode parecer. As primeiras trés semanas sao computadas
na base de semana de seis dias. Essas primeiras trés se-
manas de sete horas didrias de ensaio implicam na pro-
cura de um palco vazio ou qualquer outro espago com
este propésito, e devem incluir a prova dos figurinos, etc.
Os trés ou quatro dias seguintes sdo devotados aos en-
saios completos no cendrio, com roupas, maquiagem,
luzes, etc. Isto é feito em preparagdo para estréias em
tournées (fora da cidade) ou na cidade. As estréias ou
experiéncias em fournées sido representagoes pagas aber-
tas ao publico. Durante este periodo sao permitidos so-
mente quatro horas de ensaio por dia (exceto para os
dois dias normais de matiné).

E necessario ter isso em mente para entender alguns
problemas da profissio e a “psicologia de pessoal” que
surgem devido a esta pressio do tempo. A primeira
produgio do “Group Theatre”, House of Connelly de
Paul Green, foi ensaiada durante doze semanas, apro-
ximadamente; sua segunda peca, “1931”, foi ensaiada
durante oito semanas, ¢ Men in White, de Sidney Kings-
ley, durante dez semanas. Todas as trés pecas foram
dirigidas por Lee Strasberg. Devido a certas circunstan-
cias s6 me foram permitidas as quatro semanas regula-
mentares para todas as minhas producdes, exceto Para-
dise Lost, de Odets (seis semanas), Golden Boy do
mesmo autor (cinco semanas), e, mais recentemente,
A Touch of the Poet, de O’Neill (cinco semanas).

O planejamento dos hordrios de minhas producoes
sio, como ja disse, tipicos do teatro comercial. Nunca
fui obrigado a adiar uma estréia marcada. Devo con-
tudo mencionar uma observacdo feita por um ator que
participou de uma das minhas produgoes: “Harold

ensaia uma peca como se nunca fosse haver uma noite
de estréia!” Isto diz alguma coisa sobre o meu “método”.
Eu me recuso a criar um clima de pressa. Mesmo no
texto mais rudimentar, quatro semanas de ensaios nao
sdo suficientes. A propésito, ndo posso deixar de citar
uma frase de Stanislavsky: “Ndo importa quanto durem
os ensaios, sempre se precisa de mais duas semanas.”

Na segunda leitura da peca, os atores podem ler
até mais despreocupadamente do que na primeira. Nao
importa. Eles estdo tomando conhecimento da peca e
um pouco mais acostumados com as vozes e faces uns
dos outros. Eles devem mesmo escutar melhor. Durante
os dois primeiros dias de leitura, como jd foi dito, eu
nio dou nenhum conselho, ndo faco nenhum comen-
tario: escuto e observo. Estudo o material: o texto como
foi lido e as caracteristicas dos atores. Minha brinca-
deira costumeira no final do dia — quando, para es-
panto dos atores, eu dificilmente acrescento uma pala-
vra — é dizer, “Vocés devem admitir que a direcéo
hoje foi perfeita.” E verdade! O diretor deve calar-se
e permitir aos atores € ao texto “misturarem-se” sem
interferéncia.

Este “tratamento” é repetido na manhd do segundo
dia. Os atores, mesmo entdo, podem ler ndo mais con-
vincentemente do que no primeiro dia, mas sdo mais
capazes de escutarem uns aos outros. Eles estao agora
desejosos de ouvir alguma palavra do diretor. No meu
caso, isso geralmente segue-se depois do almogo no
segundo dia, isto é, depois da terceira leitura. Os atores
estdo agora suficientemente familiarizados com o texto
para lucrarem algo com uma discussdo sobre ele.

Muitos diretores e atores consideram a discussdo
geral de um texto supérflua. Eles querem comecar o
trabalho imediatamente. Principalmente os atores ingle-
ses; eles desejam “por os pés no chdo”, isto ¢, fazer
logo as marcagdes depois da primeira ou segunda lei-
tura. Mas falo aqui do que costumo fazer. Oportuna-
mente revelei a inclinacdo habitual de tais atores, como
por exemplo, Ralph Richardson, que fica de certa forma
desanimado com qualquer conversa que nao esteja li-
gada diretamente 2 marcagio — a indicacdo das posi-
cdes no palco, caminhadas de um lugar para outro, etc.

z

Dogmatismo no teatro é enfraquecedor.

Minha primeira conversa é relacionada com o ca-
rater da peca que estamos produzindo, sua significacao
geral, sua relacio com o mundo em que vivemos. Ao
falar do mundo incluo os préprios atores como parte




deste mundo. Numa peca estrangeira ou numa peca de
época (que transcorre no passado, como Saint Joan
de Shaw) eu discuto o ambiente nacional e/ou histo-
rico. A propdsito da peca Orpheus Descending, de Ten-
nessee Williams, falei sobre o que Williams contou-me.
Para a peca de Henry Miller, Incident at Vichy, li
relatérios da ocupacdo nazista na Franca, fiz entrevis-
tas na prépria Vichy e falei sobre essas minhas des-
cobertas.

Minhas observagdes podem ser socioldgicas, psico-
l6gicas, “poéticas”. Evito o tom seco de colégio. A fina-
lidade da conversa é estimular o sentido do valor do
nosso projeto, é criar entusiasmo. Os primeiros ensaios
sdo o periodo de lua-de-mel do nosso caso de amor
com a peca. O mundo do teatro é o mundo inteiro, e
nada de humano esta fora disso. Desse modo, ninguém
precisa envergonhar-se ao se aproximar da produgéo.
A experiéncia me ensinou que o estimulo dessas primei-
ras trocas frutifica nas representacdes. Elas contribuem
para sua “aura”, sem a qual geralmente a representacdo
se torna arida e sem fascinio.

Falo também do estilo da peca, sobre o toque indi-
vidual do dramaturgo, sua maneira de pensar, seu ritmo,
a espécie de interpretacdo que sua peca exige. Ilustro
isso através de referéncias ao carater da escrita, a estru-
tura da peca. Nos primeiros anos da minha carreira
também gastava um tempo considerdvel analisando cada
personagem da peca. Isso ndo € mais feito com rigor
esquemadtico. Havia pouca mengdo especifica das agdes
principais. Ndo emprego termos que s6 sdo significativos
para mim. A intencdo é mexer com os atores de acordo
com suas naturezas individuais.

Falando com os atores sobre seus textos, alguns
diretores pensam que ¢ melhor falar com cada um parti-
cularmente. Isso pode ser aconselhavel num estagio mais
avancado de ensaio. Mas quando estamos descrevendo
os contornos gerais da peca e como as varias partes do
texto constituem a finalidade geral da pega, prefiro me
dirigir ao elenco com todos presentes. Isso acentua o
sentido de coletividade do empreendimento, pois cada

parte afeta a outra.

Essas primeiras conversas sdo uma festa de idéias:
cada ator pode escolher o que quiser. Os autores e
atores geralmente se divertem e participam quando con-
vido. Mas costumam ndo querer terminar jamais; ha
muito o que assimilar. Alguns atores devem notar o

essencial do que eu disse, especialmente no que influen-
cia seus proprios papéis. Eu os encorajo, mas nao in-
sisto nisso. Nas producdes posteriores a 1949, reservei
muito dos meus insights para esses momentos de leitura
ou representacdo de cenas ou atos inteiros, quando eles
deviam ficar gravados mais firmemente na consciéncia
dos atores. Atualmente, minha primeira comunicacdo
com os atores dura pouco mais de uma hora.

Prosseguimos entdo a leitura com “interrupcdes’.
Depois que uma passagem ou uma cena foi lida, explico
de que maneira minhas generalizacdes anteriores se apli-
cam ao que acabou de ser lido. Essas interrupgdes, as
quais admito que freqiientemente tém sido muito demo-
radas, continuam através da leitura de toda a peca.
Os atores comegam a ver a peca e suas partes através
de uma perspectiva mais nitida.

Outra coisa que tento conseguir durante esta etapa
inicial de trabalho é tracar o progresso da acdo mais
intima da peca: como cada segmento e cada cena reve-
lam o desenvolvimento da continuidade da agdo dos
personagens e da peca, de maneira que a configuracdao
desta, como um todo, torna-se evidente.

Quando uma ou mais dessas leituras “interrompi-
das” forem feitas, o elenco 1& a peca mais uma vez sem
interrup¢do. Desse modo consegue-se uma certa expe-
riéncia da peca. Os atores estdo entdo preparados para
“se levantarem” e “andarem” com a peca. Através das
leituras os atores adquiriram um s6lido conhecimento
“tedrico” da peca, embora na verdade agora seja algu-
ma coisa mais que isto.

Primeiro eu costumo conduzir os primeiros ensaios
da maneira ja descrita, por toda uma semana. Mais
tarde, devido a um horario ainda mais rigido de ensaios,
reduzi o periodo por trés ou quatro dias. Em “Golden
Boy”, quando o tempo de ensaio era de cinco semanas,
foi possivel fazer as leituras continuarem por duas se-
manas! Mas elas eram, como veremos, algo mais do
que simples leituras.

Alguns diretores, particularmente na Inglaterra, es-
peram que os atores saibam de cor seus textos antes
que os ensaios tenham comecado. Isto deve ser neces-
sario pelo fato de que no teatro inglés a marcagdo co-
mega no primeiro ou segundo dia de ensaio. Um diretor
que conheco chama para uma passada completa da peca
(com marcacdo improvisada) no terceiro ou quarto dia
de ensaio. Embora nd@o exista nada de inevitavelmente



desastroso em tais praticas, nunca pratiquei-as, nem
qualquer outro diretor cujas primeiras produgdes impor-
tantes foram apresentadas sob os auspicios do Group
Theatre (Lee Strasberg, Elia Kazan, Robert Lewis). Nos,
na verdade, proibimos nossos atores de decorarem seus
textos antes dos ensaios. Por outro lado, é aconselhavel
que os atores facam isso quando se tratar de pecas de
Shakespeare e outras pecas em verso. Mas nenhum dos
diretores mencionados dirigiram tais pecas. Acreditamos,
¢ eu ainda estou inclinado a acreditar, que os atores,
a0 decorarem seus textos, fora do trabalho nos ensaios,
criam preconceitos e endurecem as leituras em moldes
estabelecidos de maneira que diminui a receptividade
ao impulso do outro companheiro de peca. Os atores,
nessas circunstancias, dificilmente ouvem uns aos outros,
e daf resulta uma representacdo algo mecanica.

O ator deve permanecer sempre flexivel, ser livre
¢ aberto a mudancas e novos ajustes. Isto se torna muito
mais dificil de fazer se ele decorou seu texto antes do
contato com outros membros do elenco. Ele se abstraird
do fator humano tdo importante, a ‘“equipe”. Ainda
assim, sei que alguns atores que memorizam suas partes
antes do ensaio conseguem responder a todas as con-
tingéncias da produgdo. Neste, como em muitos outros
assuntos teatrais, ndo existe “absoluto”.

Os primeiros ensaios permitem ao diretor saber algo
sobre a espécie de direcdo que melhor se ajusta a cada
um dos atores. Ele estuda os pontos fortes e fracos do
ator. Alguns realmente pedem para serem dirigidos:
outros ficam perturbados com muitas falas, mesmo
quando elas sdo boas. Muitos gostam de descobrir tudo
__ exceto assuntos técnicos — por eles mesmos. Eles,
acham que falar interfere nos seus processos criativos,
no prazer da descoberta. Eles estdo geralmente com a
razdo, e suas inclinagdes devem ser respeitadas. Conhe-
¢o atores que relutaram em fazer certas cenas de acdo
interessantes, porque o diretor foi o primeiro a sugeri-las!

Nem tudo que o mais habil dos diretores sugere é
atil ao ator; o diretor inteligente reconhece isto. A dire-
¢do ndo é uma questdo de dar ordens. A relacdo do
tipo professor-estudante deve ser evitada. Tenho sido
ocasionalmente reprovado e, na verdade, me sinto culpa-
do de fazer muito pelos atores ou de dirigi-los muito.
Tive que aprender a reprimir minha inclinagdo natural.
Alguns atores — especialmente americanos — podem
ser igualmente perturbados por um diretor calado, que
muito raramente d4 um conselho. Os atores querem

ajuda; quem ser trabalhados. Esta tendéncia vem se
tornando tio marcante, recentemente, que minha espe-
ranca € que o ator tomard a iniciativa e achard seu
préprio rumo. E motivo de orgulho para o diretor ser
capaz de inspirar o ator; deve ser uma alegria maior
se o ator for capaz de inspira-lo.

Por outro lado, é lamentavel o tipo de diretor que
os atores chamam de “guarda de transito”, aquele que
restringe suas direcdes aos exteriores da profissao com
um eventual comentario “editorial”. Um ator inglés ve-
terano do eclenco de “Tiger at the Gates” me disse:
“Vocé é o primeiro diretor que realmente me dirigiu
desde Grainville Baker.” “Muitos diretores ingleses”, 0
ator continuou explicando, “acreditam que a sua funcdo
consiste em pouco mais que arranjar os elementos fisi-
cos da produgdo — marcagdo, cenas de grupo ¢ coisas
semelhantes. Esperam que o ator fornega o resto, por
virtude de seu talento. Tal divisio de tarefas ¢ irreal.

Lembro-me de uma ocasido em que um ator de
temporada parou quando lhe dei uma sugestao sobre
um pequeno ponto num dos primeiros ensaios. “Vocé
ndo precisa me dizer isto”, ele me avisou. “Eu entendo
do meu trabalho.” Nio insisti mais. Decidi ndo dizer
mais nada a ele por vérios dias. Ap6s um tempo, o ator
chegou para mim durante um intervalo para almogo e
se queixou: “Vocé estd dirigindo todo munao; ndo tem
nada para me dizer?” Ele estava pronto para ser dirigido.

A direcio e a representagdo constituem uma troca
mitua, uma estrada de méo dupla; uma espécie de casa-
mento. A coisa mais importante que deve resultar de
um periodo inicial de trabalho € o entendimento entre
o ator e o diretor: cada um aprende como tolerar e
lidar com o outro. Isto torna-se cada vez mais vital nas
etapas subseqiientes do ensaio.

(Extraido de On Directing, de H. Clurman, New York, Collier
Books., 1972, trad. por Carminha Lyra.)



O TEATRO NA GRECIA

Origens

O teatro propriamente dito nasceu na Grécia, mas
suas origens remontam a mais longinqua antiguidade e
ainda hoje pertencem ao campo das hipéteses. Parece
que seu nascimento efetuou-se como uma derivagdo das
dangas maégicas e das representacdes mimicas realizadas
pelos bruxos e feiticeiros das tribos primitivas com o
objetivo de afugentar os maus espiritos, o que procura-
vam conseguir combatendo-os com suas proprias armas
fantasmagoricas, isto é, com fantasias e pintando o rosto
para assim assustar as divindades adversas e fazer com
que elas deixassem os homens em paz. Logo estes exor-
cismos tomaram uma forma, e esta forma — a panto-
mima, sujeita a certos canomes impostos pelos costumes
rituais — adquiriu um ritmo. Forma e ritmo, unidos ja
de maneira indissoldvel, passaram a constituir a danca.

Esta danca, produto de uma evolugdo progressiva
através das etapas ji citadas — exorcismo e pantomi-
ma — converteu-se em uma forma de culto popular,
renovada periodicamente, ndo s6 como uma oferenda
aos deuses benignos para que estes protegessem os ho-
mens, como também para satisfazer as necessidades do
povo, sempre sedentos de espetdculos. Foi entdo do
culto de Dionisios — o Baco dos romanos — deus das
arvores e dos frutos, da uva e do vinho, da vindima e da
embriagués que nasceu o teatro. As adoradoras de Dio-
nisios — as bacantes — se reuniam a noite sob a luz
das tochas e animadas por uma musica de flautas pas-
torais sacrificavam um cordeiro, cujo corpo despedaca-
vam, devorando em seguida sua carne palpitante, o que
produzia uma espécie de frenesi religioso — chamado
em grego entusiasmo — que as fazia correr pelos cam-
pos entre gritos e movimentos desordenados até acabar
em toda sorte de excessos. Este entusiasmo ou furor

dionisiaco acabou organizando-se em um desfile ou cor-
tejo, que se repetia quatro vezes por ano diante do
templo do deus. Um individuo do coro, se destacava dos
demais na danca e recitava o ditirambo, hino em louvor
a divindade festejada, ato que se tem como o prece-
dente mais remoto e certo da forma teatral. Vestido com
pele de bode — isto é, de sdtiro — foi quem deu o
nome (por causa de sua fantasia) a mais alta forma
de teatro na antiguidade: a tragédia. A palavra tragos
— bode em grego — ficou para designar uma das trés
classes da representacdo dionisiaca, enquanto que a fi-
gura do satiro permaneceu ligada ao outro tipo de re-
presentacdo menos séria, a tragédia satirica, da qual
devia nascer a comédia, de aparicdo muito posterior.

Mais tarde, ao lado de Dionisios, a quem eram diri-
gidos estes espetdculos, foram introduzidos novos per-
sonagens — herdis e reis — na trama das representa-
coes. As suas fagcanhas passaram a ser o assunto dos
ditirambos, o que constituiu um grande passo na secula-
rizacdo das festas que até entdo mantinham um cunho
estritamente religioso.

Tespis, jovem natural de Icaria, na Atica, trans-
formou o exarconte, o condutor do coro, em um dialo-
gante ao introduzir o primeiro ator, criacdo sua, cha-
mado hipocrites — respondedor em grego — destinado
a dar a resposta ao corifeu em um didlogo interrompido
pelas intervengdes cantadas pelo coro. O tema era sem-
pre herdico-épico, mas o coro permaneceu estritamente
lirico, se bem que seus membros, incluido o corifeu,
se transformavam, de acordo com o tema, em cidadaos

ou figuras de cardter coletivo, pertencentes a narrativa.

A Tragédia Grega

Querilos e Frinicos foram os imediatos sucessores
de Tespis. Frinicos foi o criador das méscaras femininas,
realizadas em cores claras, para contrastar com a dos
homens, sempre mais escuras. Frinicos acrescentou a
esta inovacdo a presenca de mulheres no coro e foi o
primeiro a introduzir temas histéricos a tragédia.

Os esforcos literarios destes arcaicos autores se
viram completados e aperfeicoados por Esquilo (525-
456 a.C.). Segundo Aristteles, Esquilo introduziu o
segundo ator, com o qual o didlogo adquiriu maior
liberdade e naturalidade. Também a técnica teatral foi



enriquecida pelo emprego de tumbas e altares no cena-
rio, apari¢des fantasticas de furias e espectros ¢ pela
fixacio do aparato dos atores: a syrma, uma ampla
tanica com mangas e gola e o coturno, saptos com solas
grossissimas, destinados a aumentar e realcar a estatura
¢ majestade dos protagonistas — ambos elementos to-
mados do ritual da religidio dionisiaca. Além disso,
Esquilo aperfeicoou o uso das mascaras, Cujo numero
ampliou e caracterizou de acordo com a grandeza do
novo espetdculo. Todas estas inovagoes, devidas ao génio
teatral de Esquilo, se bem que facilmente aceitas por
nés hoje em dia, foram, entretanto, incompreensiveis aos
romanos. Para estes, todo esse aparato s6 fazia tolher
o ator. Ndo percebiam que a intencdo era justamente
ocultar por completo o corpo do ator, do qual s6 apa-
reciam as mdaos, permitindo assim que ele esquecesse
sua personalidade quotidiana para entregar-se integral-
mente A sua sagrada tarefa, do mesmo modo que o
sacerdote com suas vestes litdrgicas se entregava ao culto.

Ao lado de toda esta série de melhorias, Esquilo
produziu um grande nimero de obras dramaticas —
mais de setenta, segundo o testemunho de seus conci-
dadios. Porém s6 chegaram até nds, fora uma lista de
titulos e alguns fragmentos, as seguintes sete tragédias
que enumeramos por ordem de apari¢do: “As Suplican-
tes”, “Os Persas”, “Os Sete Contra Tebas”, “Prome-
teu”, e a “Orestia”, sendo esta wltima uma tetralogia
ou conjunto de quatro pecas dramdticas — trés tragé-
dias ou trilogia trigica e um drama satirico — da qual
desapareceu o drama satirico, restando apenas o seu ti-
tulo: “Proteo”. A tragédia esquiliana se caracteriza por
uma grandeza imponente e uma forca tragica de grande
intensidade que apesar do hieratismo proprio da juven-
tude do género nos transmite uma terrivel e augusta
beleza.

Séfocles, homem de esmerada educagao e extraor-
dindria beleza e dignidade, tanto fisicas como morais,
protétipo do cavalheiro grego, € o continuador da obra
de Esquilo. No ano de 458 A.C., quando ainda n@o
tinha trinta anos, derrotou o seu predecessor e mestre
num certame teatral. Vinte vezes mais alcancou o triun-
fo ao longo de sua prolifica carreira artistica, durante
a qual produziu 123 dramas, dos quais s conservamos
sete. Observa-se uma grande unidade de estilo, o que
revela uma maturidade muito precoce. Séfocles € o
criador do terceiro ator, com a conseqiiente expansao
do didlogo e a menor importancia do coro que ficou

relegado a um plano secundério. Seu teatro difere essen-
cialmente do de Esquilo na sobriedade da construcao
dramética, o que faz com que uma s6 de suas comédias,
Electra possua material mais do que suficiente para fazer
uma trilogia. Em todas as obras que dele se conservam
— Antigona, Ajax, Epido Reli, Traquinianas, Electra,
Filotete e Edipo em Colona — o herdi, em reagao ao
sentido demasiado fatalista do teatro de seu anteces-
sor, reflete de um modo vivo a intimidade moral de
sua alma, seu “ethos”. — Em relac@o a técnica cénica,
Séfocles é universalmente reconhecido como o inventor
da “skenographia” ou pintura cénica. Foi o primeiro a
colocar um fundo definitivo na cena — a ‘“skene” —
e, finalmente, em suas obras cristaliza uma vez por todas
a estrutura da trajédia 4tica, que ficou constituida da
seguinte maneira: primeiro, o “prélogos” ou €xposicao;
segundo, o ‘“parodos” ou canto de entrada do coro;
terceiro, os cinco “episodion” ou episddios, alternados
com os cinco “stasimon” ou intervengdes do coro, ©
que dava lugar a uma sucessao periédica de cenas dia-
logadas ou histridnicas interrompidas pelas exclamagoes
liricas do coro. E, por fim, a quarta e dltima parte,
constituida pelo “exodos”, canto final e partida do coro.

Com Euripides (480-406 A.C.), ultimo dos trés
grandes, a tragédia atica alcanga o zénite de sua evo-
lucdo, depois do que comega O seu declinio.

Homem do povo, sua atitude contrasta com a dos
seus antecessores, que pertenciam as mais altas classes
sociais helénicas. Sua mentalidade se manifesta por um
implacavel sentido critico baseado na razao e na l6gica
de uma personalidade autodidata. Euripides alterou por
completo a estrutura da tragédia, ja definitivamente con-
formada por Séfocles, modificando o principio e o fim
da mesma. O prélogo ficou reduzido a uma breve alo-
cucdo dirigida a um deus e na qual se relatam os acon-
tecimentos anteriores 2 acdo; o éxodo aparece substi-
tuido por uma apari¢do sobrenatural de um deus que
atua cortando o fio de toda a trama e precipitando o
desenlace. Isto constituiu a primeira aparicdo do tao
criticado “theos apo mekanes”, ou “deus ex machina”
dos romanos. Pintor do sentimento e das paixdes, Euri-
pides ¢, de certa maneira, o dramaturgo das forcas
subconscientes da alma de seus heréis, fato este que o
aproxima de algum modo com os mais modernos escri-
tores de hoje.

De todas as tragédias escritas por ele, cujo nimero
alcancou, segundo certos autores, setenta e cinco, se




10

conservam atualmente dezenove, total superior as de
Esquilo e Séfocles reunidas. Seus titulos sdo: Alcestes,
Medéia, Hipdlito coroado, As Troianas, Helena, Ores-
tes, Ifigénia em Aulis, As Bacantes, Andromeda, Ecuba,
Electra, As Herdclidas, As Suplicantes, Ifigénia em Tau-
ride, O Ciclope, Hércules, Ion, Antigona e Belerofonte.

A COMEDIA ANTIGA

O riso criou a comédia, nome derivado, segundo
Aristoteles, de “komos”, cancdo burlesca dirigida contra
certos individuos que eram objeto da critica de seus
condidaddos. A comédia, nascida no Peloponeso, pas-
sou por intermédio dos seus vizinhos dérios a Atica,
onde Epicarmo de Sicilia (550-460 A.C.), a elevou defi-
nitivamente de categoria desenvolvendo o ‘“agon” ou
conflito dentro dos temas burlescos tomados da mito-
logia herdica. Seus personagens, deuses ou heréis, trans-
portados da cena para a vida quotidiana, se transforma-
vam em personagens grotescas ou ridiculas, de caracte-
rizagdo muito simples e de facil utilizacdo para a cri-
tica. Assim, por exemplo, vemos o vigoroso Hércules e
o prudente Ulisses caracterizados como um glutdo e um
covarde, respectivamente. Esta classificagio de tipos
ficou definitivamente estabelecida e deu lugar ao nasci-
mento de muitos outros, criando-se uma variadissima
galeria de tipos que perdurariam ao longo de toda a
histéria teatral: o parasita, o soldado fanfarro, o avaro
e muitos mais. O vestidrio e as mascaras se adaptaram
ao novo género, e as dancas nos intervalos adotaram
a forma mais licenciosa de todas, o ‘“kordax”, acompa-
nhado de alegre musica.

A comédia alcancou grande éxito gracas ao extra-
ordindrio sentido civico do povo grego, que sempre
gostou de ver retratados e criticados nela as persona-
gens merecedoras disto, por mais venerdveis que fossem,
desde Socrates a Péricles. Este costume provocou certas
medidas restritivas por parte do poder publico, medidas
estas, porém, que ndo impediram que este género se
tornasse cada vez mais popular. Diante do crescente
gosto do auditério por esta classe de representacoes, o
estilo das criticas se transformaram muitas vezes em
verdadeiras libertinagens e injusticas.

Dos autores posteriores a Epicarno temos noticia
dos seguintes: Quionides, Magnes, o rival da Arist6fa-

nes, Cratinos e Eupolis. Estes sdo os nomes dos autores
mais ilustres anteriores a Aristéfanes, de quem falare-
mos a seguir, e cuja figura é, ainda hoje, para muitos,
o mais alto expoente da comédia de todos os tempos.

Arist6fanes (425-388 A.C.), poeta satirico e autor
genial, nos deixou uma obra que, ndo obstante certos
defeitos, quando ndo indecéncias de linguagem, € um
dos grandes legados feitos pela cultura grega a huma-
nidade. Com ele o plano da comédia se eleva, se man-
tém cheio de poesia e auténtica critica construtiva.
Desde sua primeira obra laureada, Os Acarnienses — pre-
miada em um concurso onde competiu com obras de
Cratinos e Eupolis — até a Assembléia de Mulheres,
passando por Os Cavalheiros — As Nuvens — onde
ridiculariza Sécrates — As Vespas — contra a mania
que tinham seus concidaddos de pleitear demanda juri-
dica — A Paz, Lisistrata — contra a guerra € a mais
livrte de suas produgdes — As Ras — critica a Euri-
pides, etc., o teatro aristofanesco ¢ um retrato vivo e
cheio de gracejo mordaz da totalidade do povo atenien-
se. Toda a sociedade de seu tempo desfila caracterizada
em uma série de tipos imortais pintados com tal forca
de verdade que se tornam arquetipos cOmicos, validos
para qualquer época, destinados a viver, por um milagre
da poesia comica, no eterno presente.

Os Festivais Dionisiacos

Ditirambos, tragédias e comédias, por serem de
certo modo atos religiosos, realizavam4se durante os
chamados festivais dionisiacos, dentro da area destinada
a divindade e em épocas prefixadas que se estendiam
desde meados do inverno até a primavera. A primeira
festa ou “rural dionisia” tinha lugar no més de Posei-
dén — dezembro-janeiro — e consistia em uma baca-
nal, sobrevivéncia das festas origindrias do teatro. A se-
gunda ou “lenaea” se celebrava em honra de Dionisio
Lenaeus no més de Gamelion ou do matriménio — ja-
neiro-fevereiro —, e sua importancia era sempre local.
A terceira ou “anthesteria” tomava seu nome do més
de sua celebracdo, Anthesterion ou més das flores — fe-

vereiro-marco —, época correspondente a primavera.
A quarta festa ou “grande dionisia cidada” se celebrava
no més de Elaphebolion — margo-abril — ou més dos

cervos e era a mais importante de todas: celebrava-se
nido somente para a cidade como também para toda a
nacdo e tomavam parte dela os membros do conselho
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do governo, estando sua organizacdo e direcdo a cargo
do “arconte epénimo”, maxima autoridade do Estado.

Era este “arconte epénimo” o encarregado de sele-
cionar as obras dramdticas que seriam representadas
durante o festival, de escolher os atores ou componen-
tes do coro e de designar os “coregas” que vinham a
ser os cidaddos incumbidos de financiar os gastos dos
espetaculos. O nimero dos coristas — coregi — para
cada festival era de dezesseis a dezoito. No primeiro
dia, antes do festival, se oferecia um sacrificio acompa-
nhado de procissio. O nimero de obras apresentadas
foram, desde o ano de 508 a.C., de dez ditirambos e
trés tetralogias, e mais tarde ainda se acrescentou trés a
cinco comédias.

Cada uma das dez tribos da Atica apresentava seu
ditirambo. O poeta, cuja comédia ou tetralogia (trés
tragédias e uma tragédia satirica) seria representada,
tinha que ter conquistado este privilégio através de um
concurso, organizado anteriormente.

As comédias eram as dltimas a serem apresentadas,
ao entardecer e depois de um grande intervalo, que os
espectadores aproveitavam para descansar, pois, como
haviamos dito, era representado antes toda uma tetra-
logia. Os assistentes costumavam ir para suas casas S¢
refazer para voltar ao cair da tarde para assistirem fi-
nalmente a comédia. As tragédias se representavam na
parte da manhd e comecavam muitas vezes tdo cedo
que alguns dramaturgos aproveitavam esta circunstancia
para situar o comego de sua obra ao amanhecer.

Desenvolvimento das Construgdes Cénicas da
Antiga Grécia

As primeiras representagoes helénicas realizaram-se,
como ja dissemos, no recinto consagrado a divindade,
ou drea sagrada, passando depois para a praga publica
ou agora, ¢ finalmente para a vertente sul da Acropolis.
Em Atenas, a imortal cidade, centro de toda arte, veri-
ficou-se também a evolugdo completa da arquitetura
cénica. A principio, muito simples, foi se modificando
pouco a pouco. As representacoes primitivas celebradas
no recinto de Dionisos Eleuthero ocupavam ji duas
4reas: uma destinada as evolucdes do coro e a outra
para imolar a vitima que como oferenda inicial se sacri-
ficava ao deus. Essa area, de origem religiosa, conver-
teu-se em uma tribuna de onde atuava o ator. Esquilo
acrescentou a skene ou tenda, onde o ator se ocultava

para tornar a aparecer. Em frente ficava o coro, em torno
do qual se colocava o piblico em forma semicircular,
limitado nos extremos pelo tablado do ator denominado
proskenion. Mais tarde construiu-se uma escadaria de
madeira rodeando a orquestra. Desta maneira nasceu a
estrutura do teatro grego, légica e naturalmente nas-
cida das necessidades da representagdo.

A principio o teatro consistia numa simples cons-
trugio de madeira que se desarmava depois dos festi-
vais. Posteriormente comegou a ser construido com ma-
teriais definitivos. Produto deste progresso evolutivo foi
o teatro de Atenas, cujas ruinas, ainda existentes hoje,
assim como de outros teatros helénicos como o de Epi-
dauro, Eretria, Magalépolis, Esparta, Pérgamo, etc., nos
permitem, gracas a um estudo comparativo, conhecer
o que foram aquelas primeiras construgdes, antecedentes
venerdveis das nossas atuais salas de espetédculos.

Um Teatro Tipico

Como exemplo de um teatro tipico daremos a des-
cricio do Teatro Dionisos, em Atenas, cujo recinto,
ligado a todas as glorias da tragédia e comédias heleé-
nicas, constitui um dos santudrios da cultura universal.
Ali, sobre aquela skene e sobre aquela orquestra de
proporcdes harmoniosas e diante daquele panorama
ilustre, a Acrépolis, verdadeiro cenério da histoéria,
foram representados durante mais de dois mil anos as
criacbes imortais de Esquilo, Sofocles, Euripides ¢
Arist6fanes. '

O palco — skene — consistia em uma plataforma
de blocos de pedra unidos sem argamassa que gigantes
ajoelhados — obra do escultor romano Phaedros —
simulavam sustentar, a maneira de Atlas. Este palco,
que media 1,50m de altura por 46,50m de comprimento
¢ 2,50m de profundidade, se encontrava no mesmo
lugar que o primitivo que, parece ter consistido em uma
simples base de pedra sobre a qual se armava um es-
trado de madeira. No centro da orquestra, semicirculo
medindo 19,50m de diAmetro pavimentado de lajes, e
que se estendia até o palco, levantava-se o altar de
Dionisos Eleuthero. Em volta dele os componentes do
coro faziam suas evolucdes conforme a obra que repre-
sentavam. Uma fila de 67 assentos de honra talhados
em méarmore branco, no centro do qual se destaca o
trono do sacerdote dionisiaco magnificamente decorado,
constitui a primeira fila do anfiteatro — cdvea —, que
em forma de concha vai subindo pela encosta da monta-
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nha. Dividido em trés andares, esta cdvea mostra hoje
as ruinas de uns trinta degraus de pedra calcérea, restos
dos setenta e oito que constituiam o semicirculo origi-
nal. Os assentos eram esculpidos de tal maneira que
cada espectador, sentado sobre uma almofada levada
por ele, podia se recostar ou estirar as pernas com rela-
tiva folga.

O palco, transformado mais tarde em casa-palco,
era uma construcdo larga, provida de um telhado, o qual
posteriormente se decorou com duas ordens de colunas
que serviam de fundo para a acdo. Este cendrio estava
dotado de trés portas, uma no centro ou porta real, €
duas nos extremos ou portas dos atores. A direita e a
esquerda do palco avancavam duas construgdes salientes,
os parasquenios, entre os quais se levantava uma tribuna
sustentada sobre colunas que primitivamente eram de
madeira e posteriormente de pedra, tribuna esta que for-
mava o palco propriamente dito. Como cendrio se usa-
vam os periaktoi, prismas com decoracdes diferentes em
cada face e que giravam mostrando a face segundo o
lugar que se queria evocar. Convencionalmente, a direita
do palco representava lugares da Patria, enquanto que
a esquerda, estrangeiros. Outros elementos ao jogo cé-
nico eram: o ekiklema, praticivel com rodas que servia
para representar as cenas de interior; as exostras, cujo
emprego se ignora; a karonian klimakes, escada subter-
ranea com um algapdo, empregada para as aparigdes
sobrenaturais, e o tealogeion ou plataforma elevada de
onde falavam os deuses.

A estes elementos proprios do cendrio hd que se
acrescentar muitos outros que se utilizavam para as apa-
ricoes divinas, personagens voadoras e outros recursos
para os efeitos mais diversos.

O conjunto dos elementos componentes do teatro

grego — skene, orquestra, e anfiteatro ou civea — to-
mou o nome genérico de teatro — da palavra grega
theomai, isto é, eu olho — nome que correspondia ori-

ginariamente a cdvea propriamente dita, pela qual se
entrava pelas portas principais ou parodoi, que se abriam
sobre uns corredores ou diazomata, que desembocavam
na orquestra, por onde os espectadores chegavam aos
assentos por umas escadas dispostas radialmente, tendo
como centro a orquestra, que por sua vez dividia o anfi-
teatro em uns segmentos em forma de cuna ou Kkerkides.

A Técnica Dramdtica na Grécia

As representagdes helénicas comegavam muito cedo,
como ja dissemos anteriormente, e o preco da entrada
ou teorikon era de dois Gbolos, mas desde o tempo de
Péricles os pobres ndo eram obrigados a pagar. Os ato-
res, que segundo vimos alcancaram o numero de trés,
primeiro ator ou protagonista, segundo ator ou deutera-
gonista e o terceiro ou tritagonista —, chegaram, com
o correr do tempo, a ocupar um posto de destaque na
sociedade. Assim, por exemplo, Aristodemos e Thetalos
foram convidados as cortes de Felipe da Macedo6nia e
de Alexandre, o Grande, respectivamente, onde desempe-
nharam importantes missdes diplomaticas. A arte destes
atores era completamente diferente da dos seus colegas
atuais: a amplitude do anfiteatro e a falta de condigoes
aclsticas ! obrigavam a uma a¢do quase que pantomi-
mica, realcada pelas exclamacdes do coro e dos gritos
dos atores nos momentos culminantes. Tudo contribuiu
para tornar aquelas representagdes um espetdculo memo-
ravel: a imensa multiddo de expectadores, que em alguns
teatros como o de Megaldpolis chegava a quarenta mil;
2 luz deslumbrante do sol da Grécia; os majestosos trajes
dos atores — syrma, chiton, himatién, cldmides e os
coturnos, que realcavam a grandiosidade do persona-
gem, além das mascaras, realcadas pelos onkos, que
aumentava a amplitude do gesto.

Este tltimo elemento adquiriu uma extraordindria
importancia durante o dltimo grande periodo do teatro
grego, o da chamada Comédia Nova, contemporaneo de
Alexandre, o Grande e cujo ilustre representante foi
Menandeo (342-292 a.C.). Das suas obras, tdo elogiadas
pela antiguidade, s6 nos restam alguns fragmentos, ma-
gros restos de uma producdo de mais de cem comédias
escritas durante uma vida de criagdo de mais de quarenta
anos. Com Menandeo, segundo o parecer dos seus admi-
radores, a comédia deixou de ser uma satira para passar
a ser um espelho no qual se retratavam os caracteres
da vida di4ria. Na comédia o nimero de mascaras au-

1. Esta deficiéncia era contrabalancada em parte pela
conformacdo especial das méscaras, dotadas de uma espécie de
megafone e por uns engenhosos vasos metalicos, que se acha-
vam distribuidos pelos degraus e que atuavam cOomoO OS MNOSSOS

alto-falantes, recolhendo e devolvendo amplificada a voz emi-

tida pelo ator do interior da mascara.




mentou consideravelmente chegando a atingir quarenta
e quatro tipos diferentes — nove de velhos, onze de
jovens, sete de escravos e dezessete de mulheres. Isto
basta para dar-nos uma idéia da diversidade dos caracte-
res que entravarn em jOgO.

Por esta ocasiio os atores comecaram a agrupar-se
em sinodos ou grémios nos quais se inscreviam segundo
sua categoria e o papel e género que representavam, O
mesmo fazendo os musicos — citaristas, flautistas, etc. —
e os professores de declamagdo ou corididaskalos.

(Adaptado e traduzido de Histéria del Teatro, de Javier Farias.
Arquivo Cadernos de Teatro).
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CURIOSIDADES SOBRE O
TEATRO GREGO

Os atores gregos eram todos homens, mesmo para
representar papéis femininos.

Os atores gregos apareciam em cena com formas
agigantadas, para isto usavam o onkos, penteado elevadc
em forma de torre, além do coturno, sapatos de solas
grossissimas com a finalidade de elevar a estatura.

Os trajes que os atores gregos vestiam nao eram
histéricos, mas convencionais gracas a uma estilizada
transformacgdo dos trajes que se usavam na vida contem-
pordnea. A vestimenta principal do ator era o quiton,
espécie de ttnica larga até os pés, mas diferente da usual
porque tinha as mangas largas; ndo era branca mas sim
de vérias cores, e era presa por um cinturdo na altura
do peito do ator, devido as descomunais dimensdes da
figura. Havia também a cldmide, manto curto, levado
ao ombro esquerdo, € o himatién, manto largo sobre o
ombro direito. Estas roupas tinham cores simbdlicas, por
exemplo, as roupas dos reis eram purpireas, a dos per-
sonagens enlutadas escuras. Os grandes herdis levavam
uma coroa; os personagens exéticos, enfeites caracteris-
ticos do seu pais (por exemplo: turbante em Os Persas);
os deuses, os seus atributos (Hércules, a flecha e a
pele de ledo).

O coro grego ndo tem nada em comum com O COIO
das comédias musicadas. No drama moderno, o coro ¢
uma massa de atores secunddrios que falam juntos; de
personagens que ndo agem individualmente mas em
grupo, no ultimo plano do quadro cénico; de todas as
maneiras, personagens. O coro grego ndo € um perso-
nagem. E um residuo lirico da personalidade do poeta
que ndo se resigna ser somente o dramaturgo, a agir
sobre a alma dos espectadores apenas através de seus
personagens, a renunciar a expressdo direta dos seus
sentimentos. Por isso o coro ja foi definido como “a
voz do poeta”, “o espectador ideal”; “uma barreira
moral entre a tragédia e o publico”.

O preco das entradas era muito barato e as pessoas
que ndo podiam pagar, entravam gratuitamente. O espe-
taculo era financiado pelos grandes financistas da época
que por sua vez eram designados por um representante
do governo, membro do conselho do governo, formado
por esta ocasido para organizar o festival.

A palavra tragédia vem de tragos, que quer dizer
bode em grego e que designava uma das trés rgpresen-
tacdes dionisfacas que se realizava por ocasido das festas
em honra a Dionisios. Tragédia satirica designava a
outra representagdio da qual devia nascer a comédia
muito mais tarde. O seu nome se prende a figura do
satiro. Tanto o sitiro como o bode eram figuras ligadas
aos festejos dionisiacos.

Alguns anfiteatros gregos comportavam 4.000 es-
pectadores e seus assentos eram tdo confortdveis que se
podia até esticar as pernas.

O prestigio dos poetas dramaticos e dos atores era
tdo grande que muitos deles eram convidados para
ocupar postos importantes na vida politica. Foi assim
que Frinico foi eleito estrategista pelos atenienses, depois
do sucesso que obteve com uma de suas pecas. Quem
era capaz de tal coisa, pensavam eles, serd também um
excelente chefe militar.

As pecas eram julgadas em um concurso, organi-
zado pelo governo. S6 as premiadas € que eram levadas
no festival. Entretanto, o critério dos jurados nio coin-
cidiu com o critério da posteridade e nm mesmo com
o das pessoas cultas daquela época. Um exemplo € que
o grande Euripides s6 conseguiu consagrar-se com cinco
de suas noventa e duas pecas. Outros autores, muito
inferiores a ele, tiveram muito mais sucesso em seu
tempo, mas foram sepultados pela posteridade, enquanto
que o nome de Euripides brilha até hoje.

A tragédia grega ndo nasceu para diversdo nem
para passar o tempo. Se fosse este o caso teria passado
desapercebida e sem interesse. Nasceu de uma necessi-
dade, como parte de um culto de grande importancia
para toda a cidade. Ndo era um recurso, nem tampouco
uma diversio para uma elite de pessoas cultas e de
aborrecidos, mas tratava-se de uma grande solenidade
para toda a cidade em festa.

(Arquivo Cadernos de Teatro).




“A HISTORIA DO

JARDIM
ZOOLOGICO"

Edward Albee

Traducdo de Luiz Carlos Maciel

Intérpretes:

PETER — Um homem de quarenta
anos, nem gordo nem magro, nem
bonito nem feio. Veste um paleté de
tweed, fuma cachimbo e usa Oculos
de aros. Apesar de caminhar para a
meia-idade, suas roupas € suas ma-
neiras sugeririam um homem mais
mocgo.

JERRY — Um homem de quase
quarenta anos, vestido com certo
desleixo. Seu corpo, que foi, uma
vez elegante, de leve musculatura,
comeca a ficar gordo, e apesar de
nio ser mais bonito, aparenta ter
sido. A perda de sua graca fisica
ndo devia sugerir devassiddao; para
ser mais exato, ele parece, antes can-
sado e acabado.

CENA: Central Park; uma tarde
de domingo no verdo; época atual.
Ha dois bancos, sendo um de cada
lado do palco, mas ambos de frente
para a platéia. Atrds deles: drvores,
folhagens, céu. Peter estd sentado
num dos bancos. Marcagdes do pal-
co: quando sobe a cortina, ele estd
sentado no banco da direita. Estd
lendo um livro. Para de ler, por um

momento, enquanto limpa os 6culos.
Volta 2 leitura. Entra Jerry.

JERRY — Vim do Jardim Zoold-
gico. (Peter ndo o nota). Eu falei
Eu falei que estive no zooldgico! EI,
SEU, EU ESTIVE NO JARDIM
ZOOLOGICO!

PETER — Ein?... O qué?... Des-
culpe, o senhor estava falando co-
migo? :

JErry — Eu fui ao zooldgico e,
depois, caminhei até aqui. Essa € a
quinta avenida? (Apontando além
da platéia).

PETER — Bem. .. eu... acho que
sim... Deixa eu ver... Ah, é; €
sim.

JErRrRYy — E que rua transversal ¢

aquela da direita?

PETER — Aquela? Oh, aquela ¢ a
Rua Setenta e Quatro.

JERRY — O Jardim Zooldgico fica
perto da Rua Sessenta e Seis; logo
eu estou caminhando para o norte.

PETER (Ansioso para continuar a

leitura.) — E, parece que sim.
JERRY — O velho norte, o bom
norte.

PETER (Levemente, por reflexo.)
— Ah, ah.

JERRY (Depois de uma breve pau-
sa.) — Mas ndo € bem o norte.

PETER — Nio... ndo é bem o
norte. Mas nés... ndés o chamamos
norte. Para o norte.

JERRY (Observa Peter que, ansio-
so para se ver livre dele, prepara o
cachimbo.) — Olha rapaz, vocé nao
quer arranjar um cancer no pulmao,
quer?

PeTER (Levanta os olhos, primei-
ro aborrecido, depois sorri.) — Nao,
senhor; ndo com isso aqui.

JERRY — Entdo, vocé quer arran-
jar é cancer na boca; e vai ter que
usar uma daquelas coisas que Freud
usava depois que arrancaram um
lado inteiro do queixo dele. Como
¢ mesmo que se chamava aquilo?

PETET (Sem jeito.) — Um apa-
relho protético.
JERRY — Isso mesmo, um apare-

lho protético. Vocé € um homem
instruido, ndo é? Vocé é médico?

PETER — Oh, ndo. E que eu li
isso em algum lugar; acho que foi
no “Time”. (Ele volta ao seu livro.)

JERRY — Bem, o “Time” ndo ¢
para qualquer um.

PETER — Ndo, acho que nao.

JERRY (Depois de uma pausa) —
Puxa, estou contente de saber que
aquela é a quinta avenida.

PETER (Vagamente) — E?

JERRY — Eu ndo gosto muito do
lado oeste do parque.

PETER — Nio? (Com prudéncia,
mas interessado) por qué?

JERRY (Fora do assunto) — Nao
sei.

PETER (Volta ao seu livro) — Oh!

JERRY (Pdra por alguns segundos,
olhando Peter, que, finalmente, le-
vanta os olhos, outra vez, perplexo)
— Vocé se incomoda de conversar

comigo?

PETER (Levemente incomodado)
— Bem... ndo, ndo.

JERRY — Bem... mas ndo estd

querendo conversar. E, vocé se im-
porta sim.

PETER — Nio, eu, sinceramente,
ndo me importo.
JERRY — Vocé se importa sim.

PeteR (Finalmente, decidido) —
Nio, na verdade, eu nio me impor-

| to, absolutamente.
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JERrRY — E... esta fazendo um
bonito dia.

PETER (Fixa, desnecessariamente,

o céu) — E... ¢ sim; estd muito
bonito.

JERRY — Eu estive no Jardim
Zooldbgico.

PETER — Vocé ja me disse isso,
antes. .. nao disse?

JERRY — Amanha vocé vai ler
sobre isso nos jornais, se vocé nao
assistir na sua televisdo hoje a noite.
Vocé tem televisdo, ndo tem?

PETER — Tenho sim. Nos te-
mos duas; uma para as criangas.
JERRY — Vocé ¢ casado?

PETER (Satisfeito, com énfase) —
Sim; € légico que sou.

JERRY — Bem, mas ser casado
ndo é uma obrigagdo.
PETER — Nio. .. claro que n@o.

JERRY — Voceé tem esposa.

PETER (Espantado pela aparente
falta de relagdo) — Claro!

JERRY — E vocé tem filhos.

PETER — Tenho dois.

JERRY — Meninos?

PETER — Nio, meninas. .. duas
meninas.

JERRY — Mas vocé queria me-
ninos.

PETER — Bem... naturalmente,

todo homem quer um filho, mas. ..

JERRY (Zombando) — S6 que vocé
nao descobriu a receita.

PETER (Chateado) — Eu ndo quis
dizer isso.

JERRY — Vocés ndo pretendem
ter mais filhos, pretendem?

PETER (Um pouco distante) —
Nao. (Voltando-se aborrecido.) Por

que vocé pergunta? Como vocé pode
saber?

JERRY — Pelo jeito de vocé cruzar
as pernas; alguma coisa na sua voz;
ou, talvez, seja somente um palpite.
E por causa de sua mulher?

PETER (Furioso) — Isso ndo ¢é da
sua conta. (Jerry diz sim com a ca-
beca. Peter acalmando-se.) Bem,
vocé tem razdo. NOs ndo vamos ter
mais filhos.

JERRY (Suave) — E. ..
descobriu a receita.

vocé nao

PETER (Perdoando) — E. .. acho
que nao.
JERRY — E, agora, que mais?

PETER — O que € que vocé estava
falando sobre Jardim Zooldgico. ..
Que eu ia ler, ou ver?...

JERRY — Vou lhe contar daqui a
pouco. Vocé se importa que eu faca
mais perguntas.

PETER — Oh, nao!

JERRY — Eu lhe digo porque; eu
ndo falo com muita gente — sé para
dizer coisas, como: “me dia uma cer-
veja”, ou “onde € o mictério”, ou
“que hora o filme comega”, ou ain-
da, “tira a mao dai, rapaz” — Vocé
sabe. .. coisas assim.

PETER — Nio, ndo compreendo.

JERRY — Mas de vez em quando
eu gosto de conversar com alguém;
conversar, realmente; gosto de ficar
conhecendo esse alguém; de saber
tudo sobre ele.

PETER (Sorrindo, mas ainda sem
jeito) — E eu fui escalado pra hoje?

JERRY — Numa ensolarada tarde
de domingo como essa? Quem me-
lhor do que vocé, um homem bem
casado, com duas filhas e... um ca-
chorro? (Peter sacode a cabega). . .
Nao? Dois cachorros. (Peter sacode
a cabeca.) Nenhum cachorro? (Peter

sacode a cabegca melancolicamente.)
Oh, que pena! Mas vocé parece gos-
tar de animais. Gatos? (Peter faz que
sim com a cabega, tristemente) Ga-
tos? Mas isso ndao pode ter impor-
tancia para vocé, mas... para sua
mulher. . . suas filhas. (Peter faz que
sim com a cabeca) H4 mais alguma
coisa que eu deva saber?

PETER (Limpando a garganta) —
Ha... H4 ainda dois periquitos. . .
um para cada uma de minhas filhas.

JERRY — Péssaros.

PeETER — Eles ficam presos numa
gaiola no quarto de minhas filhas.

JERRY — S@o0 doentes?. .. os pas-
saros?

PETER — Creio que ndo.

JERRY — E pena. Se fossem doen-
tes vocé poderia soltid-los e os gatos
podiam comé-los e, talvez, morrer.
(Peter fica pdlido por um momento
e, depois, sorri) E que mais? Como
é que vocé pode sustentar essa fa-
milia toda?

PETER — Eu... trabalho na di-
re¢do de uma... uma pequena edi-
tora... nds publicamos livros esco-

lares.

JERRY — Otimo, excelente. Quan-
to € que vocé ganha?

PETER (Ainda animado) — Espe-
ra ai...

JERRY — Oh, vamos, diga.

PETER — Bem, eu ganho cerca de
1.800 ddlares por ano, mas nunca
ando com mais de quarenta ddlares
no bolso... no caso de vocé ser. ..
assaltante. . .

JERRY (Ignorando o dito acima)
— Onde é que vocé mora? (Peter
estd relutante.) Olha, seu ndo pre-
tendo roubar vocé, nem seus passa-
rinhos, nem seus gatos ou suas filhas.




PETER (Muito alto) — Eu moro
entre Lexington e a Terceira Aveni-
da, na Rua Setenta e Quatro.

JERRY — Nido foi dificil dizer, foi?

PETER — Eu ndo quis parecer. ..
¢ que vocé propriamente nao con-
versa; vocé s6 faz perguntas. E eu
sou... eu sou, geralmente, um reti-
cente. Por que vocé fica parado ai?

JERRY — Eu vou andar por aqui,
durante algum tempo e, de vez em
quando, eu me sento. (Lembran-
do-se) Espere até vocé ver a expres-
sdo da cara dele.

PETER — A cara de quem? Olha
aqui; ¢ alguma coisa sobre o Jardim
Zoolégico?

JERRY (Distante) — O qué?

PETER — O zooldgico. Alguma
coisa sobre o Jardim Zooldgico.

JERRY — O zoolégico?

PETER — Vocé o mencionou vé-
rias vezes.

JERRY (Ainda distante, mas vol-
tando bruscamente) — O Jardim
Zoolégico. O Jardim Zooldgico? Ah,
sim, o zooldgico. Eu estive 14 antes
de vir para cé. J4 lhe disse isso. Diga,
qual é a linha diviséria entre a alta-
média classe-média e a baixa-alta
classe-média?

PETER — Meu caro amigo, €u. ..

JERRY — Nido me chame de caro
amigo.

PETER (Infeliz) — Eu estava ape-
nas, querendo ser amével. Descul-
pe. Mas vocé compreende, sua per-
gunta sobre classe me desconcertou.

JERRY — E quando vocé se des-
concerta, vocé fica amével?

PETER — Eu... eu ndo me ex-
presso bem, as vezes. (Tem uma pia-
da sobre si mesmo) Eu sou um edi-
tor, ndo... um escritor.

JERRY (Divertindo, mas nédo achan-
do graca) — Esta bem. Mas a ver-
dade é que vocé estava querendo me
agradar.

PETER — Vocé ndo precisa falar
assim.

(Neste ponto, Jerry pode come-
car a caminhar pelo palco com lenta,
mas crescente resolucdo e autorida-
de, medindo os passos de tal manei-
ra que a longa fala sobre o cachor-
ro vem no ponto mais alto da curva.)

JERRY — Estd bem. Quais sdo os
seus escritores favoritos? Baudelaire
e J. P. Marquand?

PETER (Cauteloso) — Bem, gosto
de indmeros escritores; tenho uma
consideravel. .. digamos, liberdade
de gosto. Esses dois que vocé citou
sdo excelentes, cada um no seu ge-
nero. (Entusiasmando-se) Baudelai-
re, naturalmente... €é de longe o
melhor dos dois, mas Marquand tem
seu lugar... em nossa... literatura.

JErRRY — Chega.

PETER — Desculpe.

JERRY — Vocé sabe o que eu fiz
antes de ir ao Jardim Zooldgico,
hoje? Andei toda a Quinta Avenida,
desde Washington Square.

PETER — Ah, vocé mora no Vil-
lage? (Isso parece interessar Peter.)

JERRY — Nao. Tomei o subway até
o Village de modo que eu pudesse
caminhar a Quinta Avenida inteira
até o zooldgico. Essa é uma das coi-
sas que uma pessoa tem que fazer;
As vezes, uma pessoa tem que se afas-
tar muito do caminho para atingir
um ponto relativamente proximo.

PETER (Quase com desagrado) —
Ah, eu pensei que vOocé morasse no
Village.

JERRY — O que é que vocé estd
tentando dizer? Encontrar um sen-
tido nas coisas? Colocar as coisas no

lugar? Usar o velho truque do curio-
so? Bem, ¢ facil eu lhe explico; moro
numa pensdo de quatro andares, no
fim da zona oeste, entre a Avenida
Columbus e o oeste do Central Park.
Moro no ultimo andar, nos fundos;
o meu quarto € ridiculamente peque-
no e uma das paredes é feita de ta-
bua; essa parede separa meu quarto
de um outro, também, incrivelmente
pequeno; por isso eu acho que 0s
dois quartos foram antes um quarto
s6, mas ndo tdo pequeno. O quarto
do outro lado de minha parede de
tibua é ocupado por uma “bicha”
negra, que sempre deixa a porta do
seu quarto aberta; bem, nem sem-
pre, mas sempre que ela estd depi-
lando as sombrancelhas, o que ela
faz como um ritual budista. Esta bi-
cha negra tem dentes estragados, o
que ndo € comum; tem também um
quimono japonés, o que € também
bastante raro; € usa 0 quimono para
ir e voltar ao banheiro, no hall, o
que é bastante freqiiente. O que eu
quero dizer é que ela vive indo ao
banheiro. Mas nunca me chateia, €
nunca leva ninguém para seu quarto.
Tudo que ela faz ¢ depilar as som-
brancelhas, usar seu quimono e ir
ao banheiro. J4 os dois quartos da
frente no meu andar sdo um pouco
maiores eu acho; mas também ndo
sdo grandes. Tem uma familia porto-
riquenha num deles; o marido, a mu-
lher e algumas criancas; nao sei
quantas. Essa gente me diverte um
bocado. E no outro quarto da frente
tem alguém morando 14, mas eu nao
sei quem é. Nunca vi. Nunca, nunca.
Jamais.

PETER (Embaracado) — Por que...
Por qué... Por qué vocé mora nessa
casa?

JERRY (Distante,
Nio sei.

outra vez) —
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PETER — Nido me parece um lu-

gar dos mais agraddveis... onde
vocé mora.
JERRY — Bem, ndo; ndo é um

apartamento como os do seu bairro.
Mas ndo tenho uma esposa, duas fi-
lhas, dois gatos e dois periquitos.
O que eu tenho: artigos de toillete,
algumas roupas, um fogareiro, que
eu nio devia ter, um abridor de
latas do tipo que funciona como uma
chave, vocé sabe; uma faca, dois
garfos, e duas colheres, uma grande
e uma pequena; trés pratos, uma Xi-
cara, um pires, um copo, duas mol-
duras para fotografias, ambas vazias,
uns oito ou nove livros, um baralho
pornografico, um baralho comum,
uma velha méaquina de escrever Wes-
tern Union que sé bate as letras
mailsculas e um pequeno cofre sem
fechadura, que tem dentro. .. o que?
Pedras! Algumas pedras que eu apa-
nhei na praia, quando era garoto;
debaixo delas, estdo algumas cartas
amassadas. .. cartas de “pedidos”,
por favor, por que vocé ndo faz isso;
por favor, quando vocé fard aquilo.
E cartas de “perguntas”, também:
Quando vocé vai escrever? Quando
vocé vird? Quando? Quando? Quan-
do? Estas cartas sdo as mais recentes.

PETER (Mal humorado fixa seus

sapatos e, entdo) — E aquelas duas
molduras vazias?
JERRY — Nio vejo necessidade

nenhuma de maior explicagdo. Nao
estad claro? Néo tenho fotografias de
ninguém para colocar nelas.

PETER — Seus pais... talvez...
uma namorada. ..
JERRY — Vocé é um homem de-

licado e de uma incoeréncia verda-
deiramente invejavel. Mas minha
querida m3e e meu querido pai es-
tdo mortos... e isso me entristece,

vocé sabe... Mas aquela conhecida
dupla de “vaudeville” estd represen-
tando agora nas nuvens € eu ndo sei
como poderia contempld-los arruma-
dinhos e emoldurados num quarto.
Além disso, ou, antes disso, para ser
exato, a querida mamae abandonou
o querido papai quando eu tinha
pouco mais de dez anos; ela embar-
cou numa excursdo addltera, através
dos Estados do Sul... uma tournée
que durou um ano... € a compa-
nhia mais constante que ela teve. ..
entre outros... entre muitos ou-
tros... era um tal Mr. Barleyearn.
Pelo menos, foi o que o querido pa-
pai me contou, depois que ele foi ao
Sul... e voltou. .. trazendo o corpo
dela. Nés tinhamos recebido a no-
ticia, veja vocé, entre o Natal e o
Ano Novo, de que a querida mamae
tinha ido desta vida para outra me-
lhor num daqueles imundos corticos
do Alabama. E morta, ela era menos
bem-vinda. Eu quero dizer que a
querida mamde ndo passava de um
corpo rigido e frio. De qualquer ma-
neira, o meu bom e velho pai cele-
brou o Ano Novo por umas duas
semanas e, depois, se atirou na fren-
te de um Onibus, o que mais ou me-
nos resolveu este problema familiar.
Bem, ndo; depois entdo, teve a irma
da querida mamae que ndo era dada
nem ao pecado nem as consolagdes
do 4lcool. Eu me mudei para a sua
casa e s6 me recordo da severidade
de tudo que ela fazia: dormir, co-
mer, trabalhar, rezar. Ela caiu mor-
ta nas escadas de seu apartamento,
que, entdo, era também o meu, na
tarde de minha formatura no colégio.
Uma piada horrivelmente sem gra-
ca, se vocé quer saber o que eu acho
disso tudo.

PETER — Que coisa!... que coi-
sal. ..

JERRY — Que coisa, o qué? Isso

tudo ja foi ha tanto tempo que eu
ja ndo consigo integrar-me na his-
téria com a mesma €emogao ou...
como se eu fosse personagem dela.
Talvez, agora, vocé possa compreen-
der, entretanto, porque a querida
mamae e o querido papai estdo sem
moldura. Qual é o seu nome? Seu
primeiro nome?
PETER — Peter.

JERRY — Eu tinha esquecido de
perguntar. O meu ¢é Jerry.

PETFR (Com ligeiro riso nervoso)
— AIlJ, Jerry.

JERRY (Responde com a cabega)
— Agora, vejamos: qual é a razio
para ter a fotografia de uma mulher,
especialmente em duas molduras?
Pois eu tenho duas, vocé se lembra.
Nunca deito com uma dona mais de
uma vez e a maioria delas ndo se
deixaria fotografar no quarto num
momento desses. Seria estranho e
acho que triste, também.

PETER — Elas?

JERRY — Nio. O que € triste €
que eu ndo consiga estar com uma
dona mais de uma vez. Nunca fui
capaz de usar 0 sexo com, ou COmo
se diz?... ter relacdes com alguém
mais do que uma vez. Uma vez s0;
e acabou-se... Oh!, espere! Quan-
do eu tinha quinze anos... e coro
de vergonha s6 em me lembrar que
a minha puberdade tenha vindo tan-
to tempo depois... eu era um h-o-
m-o-s-s-e-x-u-a-1. Eu quero dizer pe-
derasta. .. (Muito rdpido...) pede-
rasta... com todos os “ff” e “rr”
com sinos badalando, bandeiras des-
fraldadas ao vento. E durante onze
dias, eu me encontrava, ao menos
duas vezes por dia, com o filho do
superintendente do parque... um
rapaz grego, cujo aniversdrio era no



mesmo dia do meu, s6 que ele era
um ano mais velho. Eu me sentia
muito apaixonado... mas talvez te-
nha sido s6 sexo. E, agora, eu gosto
de prostitutas; gosto sim, de verdade.
Mas por uma hora.

PETER — Bem, isto me parece per-
feitamente compreensivel. . .

JERRY (Irado) — Olha aqui! Voce
vai me aconselhar a casar e criar
periquitos?

PETER (Também irado) — Deixe
os periquitos em paz! E continue sol-
teiro se vocé quiser. Isso ndo ¢ da
minha conta. Ndo fui eu quem co-
mecou essa conversa... €...

JERRY — Esté bem, estd bem. Des-
culpe. Entdo? Vocé estd zangado?

PETER (Rindo) — Nio, nao es-
tou.

JERRY (Aliviado) — Otimo. (Vol-
tando ao seu tom anterior.) E inte-
ressante que vocé me tenha pergun-
tado sobre as molduras. Pensei que
vocé fosse me perguntar sobre o0s
baralhos pornogréficos.

PETER (Com um sorriso de quem
sabe do que se trata) — Eu conheco
esses baralhos.

JERRY — Nio € o caso. (Ri) Eu
acho que quando vocé era garoto,
vocé e seus amigos passavam esses
baralhos um para o outro, ou Vocé
tinha o seu?

PETER — Eu acho que muitos de
nés tinhamos.

JErrY — E vocé jogou fora pouco
antes de se casar.

PETER — Olha aqui. Eu nunca
mais precisei dessas coisas, depois
que fiquei mais velho.

JERRY — Nao?

PETER (Embaracado) — Eu pre-
firo ndo falar sobre esse assunto.

JERRY — Entdo ndo fale. Além
disso, eu ndo estava tentando desco-
brir sua vida sexual, depois da ado-
lescéncia e em épocas dificeis; onde
eu queria chegar era a diferenca de
valor entre as cartas pornogréficas
quando vocé € garoto e cartas por-
nogréficas quando vocé € mais ve-
lho. Essa diferenca é que quando
vocé é garoto vocé usa as cartas como
um substituto para a experiéncia real
e quando vocé é mais velho voce
usa a experiéncia real como um
substituto para a fantasia. Mas creio
que vocé prefere ouvir o que me
aconteceu no Jardim Zooldgico.

PETER (Entusiasmado) — Oh, sim,
no zoolégico. (Depois, sem jeito)
Quer dizer. .. se voce. ..

JERRY — Deixe-me contar, porque
fui 14... bem, deixe-me contar-lhe
algumas coisas antes. J4 lhe falei so-
bre o quarto andar da pensdo onde
moro. Acho que os quartos sdo me-
lhores nos andares de baixo. Acho
que sdo, ndo sei. Ndo conhego nin-
guém no terceiro mem no segundo
andar. Oh, espere ai! Sei que ha uma
senhora morando no terceiro andar,
na parte da frente. Eu sei, porque
ela chora o tempo todo. Toda vez
que saio ou chego. Toda vez que
passo pela porta de seu quarto, sem-
pre a ougo chorando, um choro aba-
fado, mas muito definido... Muito
definido mesmo. Mas quero falar €
da dona da pensdo e sobretudo de
seu cachorro. Eu ndo gosto de usar
palavras muito duras para descrever
pessoas. N@o gosto. Mas a dona da
pensio ¢é gorda, feia, mesquinha,
estipida, suja, ordindria, bébeda, um
saco de imundice. E vocé pode ter
notado que, como muito raramente
sou irreverente, ndo posso descrevé-la
tdo bem quanto seria possivel.

PETER — Vocé a descreve. .. com
muito realismo.

JERRY — Obrigado. De qualquer
maneira, ela tem um cachorro e eu
vou lhe falar sobre o cachorro, pois
ela e seu cachorro sdo porteiros de
minha residéncia. A mulher ji € bas-
tante desagradével; ela investe pelo
hall de entrada, espionando para ver
se eu nao levo coisas ou gente para
o meu quarto; e quando ela ja to-
mou seus dois ou trés copos de gin
com limdo no meio da tarde, ela
sempre me faz parar no hall e agarra
0 meu casaco ou meu brago e aperta
seu corpo contra O meu para me
conservar num canto de tal maneira
que ela possa conversar comigo.
Vocé ndo pode imaginar o que € 0
cheiro de seu corpo e o seu bafo. ..
e em algum lugar do fundo daquele
cérebro do tamanho de uma ervilha,
um o6rgdo que desenvolveu apenas O
suficiente para fazé-la comer, beber,
falar, ela oferece uma nojenta pard-
dia do desejo sexual. E sou eu, Peter,
sou eu o objeto de sua viscosa se-
xualidade.

PETER — E revoltante. E horrivel.

JERRY — Mas eu achei uma ma-
neira de conserva-la a distancia.
Quando ela conversa comigo, quando
ela me espreme com seu cOrpo € co-
chicha sobre seu quarto, tentando
convencer-me a ir até 14, digo, sim-
plesmente: mas amor, ontem nao foi
o bastante para vocé, e anteontem?
Entdo, ela se desconcerta, aperta os
seus pequeninos olhos, ela sua um
pouco e, entdo, Peter... e neste mo-
mento é que eu acho que pratico
algo de bom naquela atormentada
casa... um sorriso ingénuo comeca
a se formar no seu rosto indescriti-
vel, e ela d4 risinhos e solta gemidos
enquanto recorda o ontem e o ante-
ontem; enquanto cré e revive o que
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nunca aconteceu. Entdo, ela me lar-
ga e caminha para junto daquele
monstro negro que € o seu cachorro
e, finalmente, volta para seu quarto.
E eu estou salvo, até o nosso pro-
ximo encontro.

PETER — Isso é tdo... incrivel.
Acho dificil acreditar que gente assim
exista, realmente.

JERRY (Um pouco zombeteiro) —
E coisa que se 1€ nos Jivros, nao é?

PETER (Seriamente) — E.

JERRY — Seria melhor que tudo
isso ndo passasse de ficgdo. Vocé tem
razdo, Peter. Bem, o que eu estou
querendo lhe contar € sobre o seu
cachorro; e vou lhe contar agora.

PETER (Nervosamente) — Ah,
sim; o cachorro.

JERRY — Nio va embora. Vocé
ndo estd pensando em ir, estd?

PETER — Bem... néo.

JERRY (Como se se dirigisse a uma
crianca) — Porque depois de eu lhe
contar sobre o cachorro, sabe, en-
tdo... entdo eu vou falar sobre o
que aconteceu no Jardim Zooldgico.

PETFR (Sorrindo, timidamente) —

Vocé... vocé é cheio de historias,
niao €?

JERRY — Vocé ndo ¢ obrigado a
escutar. Ninguém estd prendendo

vocé aqui; lembre-se disso. Ponha
isso na cabeca.

PETER — Eu sei.

JERRY — Sabe mesmo? Otimo.
(A seguinte e longa narrativa me pa-
rece que pode ser feita com uma
grande movimentagdo, para se obter
com ela um efeito hipndtico em Pe-
ter e na platéia, também. Alguns
movimentos especificos foram suge-
ridos, mas o diretor e o ator que in-
terpreta Jerry poderdo obter melhor
resultado por si mesmos.) Bom.

(Como se lesse num enorme cartaz)
a histéria de Jerry e o cachorro.
(Novamente natural.) O que vou lhe
contar tem algo que ver com as ra-
zdes pelas quais as vezes é necessa-
rio que uma pessoa se afaste muitc
do caminho para atingir um ponto
relativamente proximo; ou também
seja somente eu que penso assim. Em
todo o caso, foi por isso que fui ao
Jardim Zoolégico hoje e porque ca-
minhei em direcio ao norte... até
que cheguei aqui. Bem. O cachorro,
eu acho que ja lhe disse, € um ver-
dadeiro monstro negro; tem uma ca-
beca desproporcionalmente grande,
orelhas pequenas, bem pequenas, e
olhos. .. injetados de sangue, talvez
porque estejam infeccionados; quan-
to ao corpo, vocé pode ver as cos-
telas dele através da pele.. O cachor-
ro é negro, todo negro; todo negro
com exce¢do dos olhos avermelha-
dos, e... sim... uma ferida aberta
em sua pata dianteira... direita. ..
que também ¢ vermelha. E, ah, o
pobre monstro, eu acho que € um
cachorro velho mesmo. .. certamen-
te, um cachorro velho e maltratado...
Quase sempre tem uma erecao. ..
também vermelha, portanto. E...
que mais?. .. ah, sim; ha aquela cor
cinza, amarela, esbranquicada, tam-
bém, quando ele mostra as presas.
Assim: foi isso que ele fez, quando
me viu pela primeira vez... no dia
em que mudei para a pensdo. Tive
medo daquele animal, no primeiro
momento que o vi. Animais nao vao
com a minha cara, como se eu fosse
Sdo Francisco que vivia com péssa-
ros dependurados nele o tempo todo.
Eu quero dizer é que os animais me
sdo indiferentes. .. como as pessoas
(Sorri, ligeiramente...) na maioria
das vezes. Mas esse cachorro nao
me era indiferente. Desde o comeco,

ele vinha rosnando para agarrar uma
das minhas pernas. Nao era raivoso,
ndo, vocé, sabe; era um cachorro
meio tropego; mas que corria muito
bem ainda. Entretanto, eu sempre
conseguia fugir. Uma vez, ele arran-
cou um pedaco da minha calga, olhe,
vocé pode ver aqui, onde estd re-
mendado; foi no dia seguinte a mi-
nha chegada; mas com um pontapé
me livrei dele e corri, rdpido, para
cima (Intrigado.) Até hoje ndo des-
cobri como os outros héspedes se
arranjam com ele; mas voc€, certa-
mente, ja sabe o que eu penso; acho
que era s6 comigo. De qualquer ma-
neira, isso continuou por uma se-
mana, sempre que eu chegava: mas
nunca quando eu saia. E engracado.
Ou melhor, era engracado. Eu po-
deria arrumar a mala e viver na rua
por causa do cachorro. Bem, eu es-
tava pensando nisso um dia no meu
quarto, depois de ter sido corrido
pelo cachorro até 14. E decidi. Pri-
meiro, vou sufocar esse cachorro de
gentilezas e se isso ndo der certo. . .
vou maté-lo, simplesmente. (Peter
estremece) Nao reaja a nada Peter;
escute, sO isso. Assim, no dia se-
guinte, sai e comprei um pacote de
sanduiches de carne, mal passada,
sem molho e sem cebola; no cami-
nho para casa, joguei fora o pdo
e guardei s6 a carne. (Talvez, acao
para a cena seguinte) Quando che-
guei a pensdo, o cachorro estava es-
perando por mim. Entreabri a porta,
e 14 estava ele no hall, esperando por
mim. Entrei, com toda cautela, e ndo
se esqueca: com a carne na mao;
abri o pacote e botei a carne no
chio a uns quatro metros de ondz
o cdo estava rosnando para mim.
Assim! Ele rosnou; parou de rosnar;
fungou, e comecou a andar, lenta-
mente; e em seguida, mais répido;



e mais rdpido na direcdo da carne.
Bem, quando ele chegou perto dela,
parou e olhou para mim. Eu SOITi;
mas para experimentar a reacdo dele,
vocé compreende. Ele virou a cara
para a carne, cheirou-a, fungou mais,
e entio RRRRAAAA GGGHHHH,
desse jeito... e passou a abocanhar
os pedacos. Era como se ele nunca
tivesse comido nada em sua vida,
com excecio do lixo. O que devia
ser verdade. Acho que a dona da
pensio s6 come lixo. Bem, ele co-
meu a carne toda, quase que tudo
de uma vez, fazendo ruidos na gar-
ganta como uma mulher. Entdo, de-
pois que ele terminou de comer a
carne, e de ter tentado comer tam-
bém o papel, ele sentou e sorriu.
Acho que ele sorriu; sei que gatos
sorriem. Foi, para mim, um momen-
to muito grato. Entdo, GGRRR. . .,
ele rosnou e avancou desta vez. En-
tao, fui para o meu quarto, deitei
e comecei a pensar de novo no ca-
chorro. Para falar a verdade, eu me
sentia ofendido e estava furioso, tam-
bém. Afinal, eram seis excelentes
sanduiches de carne sem molho. ..
Eu tinha sido ofendido. Mas, pouco
depois, decidi tentar a mesma coisa
por mais alguns dias. Como vocé
deve ter percebido, o cachorro vinha

alimentando aquela antipatia comigo.

E eu imaginava que ndo seria capaz
de superar essa antipatia. Assim, ten-
tei por isso mais cinco dias, mas
acontecia sempre o mesmo: ele ros-
nava, fungava, caminhava, mais ra-
pido, me olhava, avancava na carne,
GRRRRRR sorria, rosnava, Grrr. . .
Bem, por esta época a Avenida Co-
lumbus j& estava coalhada de paes
e eu estava ja mais enojado do que
ofendido. Portanto, decidi matar o
cachorro. (Peter ergue a mdo em
protesto) Oh, ndo fique alarmado,

Peter, ndo fui bem sucedido. No dia
em que decidi matar o cachorro,
comprei apenas um sanduiche, de
carne e aquilo que eu pensei que
fosse uma mortifera porcdo de ve-
neno para rato. Quando comprei o
sanduiche, disse ao homem que nao
se preocupasse com O pao, porque
eu s6 queria a carne. Esperei uma
reacdo dele, como: “nés nao vende-
mos nenhum sanduiche de carne sem
pido”; ou, “o que € que vai fazer;
segurar a carne para comer?” Mas
ndo: ele sorriu, embrulhou a carne
em papel impermedvel e disse: “Uma
mordida para seu gatinho?” Eu ai
quiz dizer: “Ndo, ndo € bem isso;
isto aqui faz parte de um plano para
envenenar um cachorro que eu co-
nheco.” Mas vocé ndo pode dizer
“um cachorro que eu conheco” sem
ficar engracado; entdo eu disse e re-
ceio que tenha dito um pouco alto
demais e de uma maneira muito for-
mal: E UMA MORDIDA PARA O
MEU CACHORRO. Todo mundo
me olhou. Isso sempre acontece quan-
do tento simplificar as coisas, todo
mundo me olha. Bem, isso ndo inte-
ressa agora. Ao voltar para a pen-
sdo, misturei com as maos a carne
e o veneno, sentindo ja, aquela altu-
ra, tanta tristeza quanto nojo. Abri
a porta do hall e 14 estava o mons-
tro, esperando para apossar-se da
costumeira oferta e, depois, saltar em
cima de mim. Pobre coitado, ele ja-
mais soube que, no momento em
que ele sorriu para mim antes de se
aproximar, foi suficiente para pas-
sar a minha raiva. Mas, 14 estava ele
preparando para atacar, esperando.
Botei o bolo de veneno no chéo,
aproximei-me da escada e fiquei
observando. O pobre animal engoliu
a comida como de costume, sorriu,
0 que quase me fez mal, e entdo,

Grrr. .. Eu disparei escada acima,
como de costume. E ACONTECEU
QUE O ANIMAL FICOU MOR-
TALMENTE DOENTE. Fiquei sa-
bendo disso, porque ele passou a nao
me esperar mais e por que a dona da
pensdo parou de beber. Ela me fez
parar no hall na mesma noite da
tentativa de homicidio e me confi-
denciou que Deus havia atingido seu
querido cachorrinho com um golpe
certamente fatal. Ela havia esqueci-
do de sua descontrolada sensualida-
de e seus olhos estavam muito aber-
tos, pela primeira vez. Pareciam os
olhos do cachorro. Choramingou e
implorou que eu rezasse pelo ca-
chorro. Eu quis dizer: madame, eu
ja tenho que rezar por mim mesmo,
pela bicha negra, pela familia porto-
riquenha, pela pessoa que mora no
quarto da frente e que eu nunca vi,
pela mulher que chora deliberada-
mente do outro lado da porta fecha-
da, e pelo resto das pessoas de todas
as pensoes do mundo inteiro; além
do mais, madame, eu ndo sei rezar.
Mas. .. para simplificar as coisas. . .
eu prometi que ia rezar. Ela me
olhou. Disse que eu era um menti-
roso e que provavelmente queria que
o cachorro morresse. Eu respondi, e
em minhas palavras havia muita sin-
ceridade, que ndo desejava a morte
do cachorro. N@o queria, e nao era
s6 porque tinha sido eu quem o tinha
envenenado. Receio que tenha de lhe
dizer que eu queria que o cachorro
vivesse para ver o que aconteceria
com as nossas novas relagdes. (Peter
demonstra seu crescente desgosto e
um antagonismo que, também, cres-
ce, lentamente) Por favor compreen-
da Peter; essas coisas sdo importan-
tes. Vocé deve acreditar em mim;
isso é importante. NOs precisamos
conhecer os efeitos de nossas agoes.
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(Outro profundo suspiro) Bem, de
qualquer maneira, o cachorro recupe-
rou-se. Ndo tenho a menor idéia de
como ou por que, a ndo ser que ele
seja um enfeiticado cdo que guarda
os portdes do inferno ou outro re-
fgio do mesmo tipo. Ndo estou bem
lembrado de minha mitologia. Vocé
estd? (Peter comegca a pensar, mas
Jerry continua) De qualquer manei-
ra, e vocé ja perdeu a oportunidade
de ganhar por uma pergunta no va-
lor de oito mil ddlares, Peter; de
qualquer maneira, o cachorro nao
morreu ¢ a dona da pensdo recupe-
rou a sua sede, em nada alterada
pelo renascimento de seu latido. De-
pois de ter assistido a um filme que
estava sendo levado em um cinema
da Rua Quarenta e Dois, um filme
que eu ja tinha visto; depois da dona
da pensdo ter-me contado que seu
cachorrinho estava melhor, estava
certo de que ele estaria esperando
por mim. Eu estava.. bem... como
se diz?... seduzido?... fascinado?...
nao, nao era bem isso... eu estava
ansioso ao ponto de ter o coragdo
partido, é isso. Eu estava ansioso ao
ponto de ter o coragdo partido para
me ver, mais uma vez, frente a fren-
te com o meu amigo. (Peter reage)
Sim, Peter, amigo. E a Unica palavra
adequada. Eu estava ao ponto de ter
o coracdo partido, etc., para estar,
uma vez mais, frente a frente com
o meu amigo c@o. Entrei pela porta
e avancei, sem medo, até o centro
do hall. O animal estava 1a... fi-
tando-me. Olhei para ele; ele olhou
para mim. Acho que... acho que
nés ficamos muito tempo assim. ..
petrificados, como duas estdtuas. . .
olhando um para o outro. Eu olhei
mais para sua cara do que ele olhou
para a minha. Eu quero dizer que
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tempo em olhar para a cara de um
cachorro do que um cachorro pode
se encontrar em olhar para a minha,
ou para qualquer outra pessoa, tan-
to faz. Mas durante aqueles vinte
segundos — ou aquelas duas ho-
ras — que nés nos olhamos, um
para a cara do outro, nés estabele-
‘cemos um contato. E era isso que
eu queria que acontecesse; eu agora
gostava daquele cachorro e queria
que também gostasse de mim. Eu ti-
nha tentado gostar dele e eu tinha
tentado matd-lo, sem sucesso. Eu
esperava que isso acontecesse, mas
ndo sei porque esperava que um ca-
chorro pudesse compreender alguma
coisa, muito menos minhas razoes...
mas eu tinha esperanca. (Peter pa-
rece hipnotizado) E que. .. € que. ..
(Jerry estd estranhamente tenso, ago-
ra)... é que se vocé ndo pode con-
viver com gente, vocé precisa ten-
tar... de alguma forma COM ANI-
MAIS! (Muito mais rdpido agora,
como um conspirador) Vocé nao
compreende? Uma pessoa tem que
encontrar uma maneira de relacio-
nar-se com alguma coisa. Se nao
pode com as pessoas. .. se ndo pode
com as pessoas... com ALGUMA
COISA. Com uma cama, com uma
barata, com um espelho... nao,
isso seria dificil demais, este seria
um dos udltimos passos a tomar. Com
uma barata... com... com... com
um tapete, com um rolo de papel
higiénico... ndo, isso também ndo...
Vocé estd vendo como ¢é dificil en-
contrar coisas? Com a esquina de
uma rua, com muitas luzes de todas
as cores refletindo no chao oleoso e
seco das ruas... com um pouco de
fumacga... um pouco... de fuma-
¢a... com... com baralhos porno-
graficos, com um cofre. .. SEM CA-
DEADO. .. com o amor, com 0 VO-

mito, com o choro, com o dese-
jo, porque as prostitutas ndo sao
prostitutas, quando ganham dinheiro

com o seu corpo — O que € um
ato de amor e eu poderia pro-
véd-lo — com o gemido, porque vocé

estd vivo, com Deus. Que tal essa?
COM DEUS QUE E UMA BICHA
NEGRA QUE USA QUIMONO E
DEPILA AS SOMBRANCELHAS?
QUE E UMA MULHER QUE CHO-
RA DECIDIDA DO OUTRO LADO
DA PORTA FECHADA... com
Deus que, segundo me contaram, deu
as costas a tudo algum tempo atrés...
com — algum dia — com as pes-
soas. As pessoas. Com uma idéia;
um conceito. E que lugar melhor
para transmitir uma idéia simples do
que o hall de entrada de minha pen-
sdo? Ali, seria UM COMECO! O
que ¢ melhor para um comeco. ..
para compreender e, possivelmente,
ser compreendido... para um co-
mego de entendimento do que com...
(Aqui Jerry parece cair numa fadiga
quase grotesca) . .. do que com UM
cachorro. Simplesmente: um cachor-
ro. (Aqui, siléncio que pode ser pro-
longado por um instante ou mais;
depois, Jerry, fatigado, termina a sua
histéria.) Um cachorro. .. Me pare-
te uma idéia perfeitamente valida.
Lembre-se de que o homem € o me-
lhor amigo do cao. Portanto: eu e o
cachorro ficamos olhando, um para
o outro. Eu mais tempo do que o
cachorro. E o que eu via, entdo, era
sempre a mesma coisa, depois desse
encontro. Agora, sempre que eu €
o cachorro nos vemos, ndés paramos
onde estamos. Olhando um para o
outro com mistura de tristeza e sus-
peita e fingimos uma indiferenca mu-
tua. Passamos um pelo outro com
seguranca; compreendemo-nos. E
triste, mas vocé tem que admitir que



n6és nos compreendemos. Tinhamos
feito varias tentativas de contato,
mas falhado. O cachorro voltou ao
lixo e eu ganhei uma passagem soli-
taria, mas livre. Eu ndo voltei. Que-
ro dizer que ganhei uma passagem
livre e solitaria, se é que uma perda
pode ser mais considerada como um
lucro. Aprendi que nem a delicadeza
e a crueldade por si mesmas, inde-
pendentes, uma da outra, criam um
resultado que as supere; € aprendi
que as duas combinadas, juntas ao
mesmo tempo, criam verdadeira emo-
cdo. O que é ganho ¢ perda. E qual
foi o resultado? NOs, o cachorro e
eu, tinhamos alcangado um compro-
misso. Mais do que uma troca. Nao
nos amamos mais, nem nos ferimos,
porque ndo tentamos mais nos apro-
ximar um do outro. E quando eu o
alimentava, ndo era isso um ato de
amor? E quando ele tentava me
morder, ndo era isso talvez, um ato
de amor? (Siléncio. Jerry dirige-se
para o banco de Peter, sentando-se
ao seu lado. Esta é a primeira vez
que Jerry se senta durante a pega. )
Fim da histéria de Jerry e o cachor-
ro. (Peter estd silencioso) Entéo, Pe-
ter? (Jerry fica subitamente alegre)
Entdo, Peter? Vocé acha que eu po-
deria vender esta histéria para “Se-
lecoes” e ganhar duzentos dolares na
série “Meu tipo inesquecivel?” Ein?
(Jerry estd muito animado, Peter
perturbado) Vamos, Peter, o que €
que vocé acha?

PETER (Paralisado) — Eu. .. nao
sei... ndo sei... ndo compreendo...
acho que ndo. (Quase chorando) Por
que vocé me contou tudo isso?

JERrY — E por que néo?

PeTER — EU NAO ENTENDI
NADA!

JErRRY (Furioso, mas baixo) —
Mentira.

PETER — Nio, nido é mentira.

JERRY (Calmo) — Tentei explicar
tudo enquanto contava a ‘histéria.
E contei devagar, ela se refere a. ..

PETER — NAO QUERO OUVIR
MAIS NADA. Vocé ndao me inte-
ressa, nem a dona da pensdo e mui-
to menos o cachorro dela. ..

JERRY — O cachorro dela! Eu
pensei que ele fosse meu... Nao.
Vocé tem razdo. O cachorro ¢ dela,
Peter. (Olha Peter decididamente,
sacudindo a cabe¢a) Eu ndo sei o
que tinha na cabeca; € claro que
vocé ndo pode compreender. (Mo-
nétono e cuidadoso) Eu ndo moro
na sua rua, ndo sou casado com dois
periquitos ou qualquer que seja o
arranjo 14 da sua casa. Eu sou um
transitério permanente, o meu lar
sdo as infectas pensdes do lado oeste
da cidade de Nova Yorque, que €
a maior cidade do mundo. Amém.

PETER — Desculpe... eu n@o
quis. . .

JERRY — Esté bem. Desconfia que
vocé ndo sabe bem o que pensar de
mim, ndo é?

PETER (Tentando uma piada) —
A gente encontra pessoas de todos
os tipos na minha profissdo. (Sorri
entredentes.)

JERRY — Vocé é um sujeito en-
gracado. (For¢a um riso) Sabia dis-
s0? Vocé é... dotado de uma gran-
de comicidade.

PETER (Modesto, mas divertin-
do-se) — Oh, ndo. Nao sou nao.
(Ainda sorri entredentes.)

JERRY — Peter, eu o deixo cha-
teado ou... confuso?

PETER (Iluminado) — Bem, devo
confessar que nao era esse O tipo
de tarde que eu havia previsto.

JERRY — Vocé quer dizer que nao
sou a pessoa que VOCE esperava.

PETER — Eu ndo estava esperan-
do ninguém.
JERRY — Nio, eu ndo quero di-

zer isto. Mas vocé me encontrou. . .
eu estou aqui e ndo vou embora.

PETER (Consultando o relégio) —
Bem, vocé pode ficar, mas eu tenho
de ir embora.

JERRY — Ora, vamos; fique mais
um pouco.
PETER — Eu tenho de ir para

casa; vocé compreende que. ..

JERRY (Fazendo cdécegas nas cos-
tas de Peter) — Ora, vamos. ..

PETER (Sente muita cécegas, Jerry
continua e a voz dele vai ficando em
falsete) — Nao, eu... OHHHHH!
Pare com isso. Ndo faca isso. Pare.
OHHHH, nao, nao.

JERRY — Ora, vamos.

PETER (Jerry continua a fazer co-
cegas) — Oh, hi, hi, hi. Eu tenho
que ir embora. Eu. .. hi, hi, hi. Afi-
nal de contas... Pare com isso,
pare, hi, hi, hi, afinal de contas os
periquitos ja deverdao estar jantando
daqui a pouco. Hi, hi, e os gatos
estio botando a mesa. Pare, pare, e,
e... (Perdeu todo o controle) e
nés... vamos. .. hi, hi, hi... uh...
ho... ho... ho... (Jerry pdra de
fazer cécegas em Peter, mas a com-
binagdo das cécegas e suas proprias
extravagéncias poem Peter rindo
quase histericamente. Durante o seu
riso, Jerry observa-o com um sor-
riso curioso e fixo.)

JERRY — Peter?

PETER — Oh, ha, ha, ha, ha, ha,
ha, ha. O qué? O qué?

JErRRY — Escute aqui.

PETER — Oh, ho, ho, ho... o
que é, Jerry? Oh...
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JERRY (Misteriosamente) — Pe-
ter, vocé ndo quer saber o que acon-
teceu no Jardim Zooldgico?

PETER — Ah, ha, ha, ha, ha. O
qué? Oh, sim; o zooldgico. Oh, oh,
oh, oh. Bem eu tive meu zooldgico
particular por um momento com. ..
hi, hi, hi, os periquitos prontos para

jantar e... ha, ha, ha... sei la o
DEr
JERRY (Calmamente) — Sim, foi

mesmo muito engracado, Peter. Nao
pensei que pudesse ser tdo engraca-
do. Mas vocé quer ouvir o que acon-
teceu no Jardim Zooldgico ou ndo?

PETER — Quero. Quero, sim, cla-
ro. Conte, 0 que aconteceu no zoold-
gico?

JERRY — Agora vou lhe contar o
que aconteceu no zooldgico. Mas
antes devo dizer por que fui ao zool6-
gico. Fui até 14 saber de que ma-
neira as pessoas vivem com o0s ani-
mais € como os animais vivem uns
com 0s outros € com as pessoas, tam-
bém. Nio foi, provavelmente, uma
experiéncia muito proveitosa, com
todo mundo separado do resto, pe-
las grades, os animais isolados da
maioria dos outros e as pessoas sem-
pre separadas dos animais. Mas as-
sim é que sdo os zooldgicos. (Em-
purra Peter com o braco) Chega
pra la.

PETER (Amistoso) — Desculpe,
mas vocé ja ndo tem bastante es-
paco?

JERRY (Sorrindo, ligeiramente) —
Bem, todos os animais estavam 14 e
uma porgdo de gente estava 1, pois
¢ domingo e todas as criangas, tam-
bém, estavam 14. (Empurra Peter de
novo) Chega pra la.

PETER (Paciente, ainda amistoso)
— Estad bem. (Ele se afasta mais e
Jerry tem todo o espaco que poderia
desejar.)

JErRRY — Estava muito quente, por
isso havia um mau cheiro no ar e
todos os vendedores de baldao e to-
dos os vendedores de sorvete e todas
as focas latiam e todos os pdssaros
gritavam. (Empurra Peter com mais
forca) Chega pra la!

PETER (Muito aborrecido) — Eu
ndo posso chegar mais pra l4, e pare
de me bater. O que € que hd com
voce?

JERRY — Vocé ndo quer ouvir a
histéria? (Bate de novo no brago de
Peter.)

PETER (Confuso) — Nao sei. SO
sei que ndo quero que me batam no
braco.

JERRY (Bate de novo no brago de
Peter) — Assim?

PETER — Pare com isso! O que €
que hd com voc€?

JERRY — Eu estou louco, seu
merda!

PETER — Bem, agora eu ndo gostei.

JErRry — Escute aqui, Peter. Eu

quero este banco. Vocé vai sentar
naquele ali adiante, se vocé for bon-
zinho eu lhe conto o resto da his-
toria.

PETER (Aturdido) — Mas. .. por
qué? O que é que hd com voce? Além
disso, nao vejo razdo nenhuma para
jsair deste banco. Eu me sento aqui
quase todos os domingos, a tarde,
quando o tempo estd bom. E sosse-
gado aqui. Nunca vem ninguém sen-
tar-se aqui; este banco sempre foi
meu.

JERRY (Suave) — Saia deste ban-
co... Peter. Eu quero este banco.

PETER (Quase choramingando) —
Nao!

JERRY — Ja disse que quero este
banco e vou ficar com ele. Dé o
fora daqui!

PETER — Nio se pode ter tudo

o que se quer. Vocé devia saber dis-

so; é a lei das coisas. Pode-se ter
algumas coisas que se quer, mas nao
tudo.

JERRY (Ri) — Imbecil! Vocé ¢
um retardado mental!

PETER — Pare com isso!

,

JERRY — Vocé é um vegetal! Va
deitar-se no chao.

PETER (Intenso) — Agora, vocé
vai me ouvir, seu... J4 agiientei a
tarde toda.

JERRY — Nem tanto.

PETER — O suficiente. Ja o agiien-
tei o suficiente. Escutei o que vocé
tinha a dizer porque parecia que vo-
cé... bem, porque pensei que vocé
precisava conversar com alguém.

JERRY — Vocé sabe arranjar bem
as coisas, metodicamente; e apesar
disso. .. oh, qual a palavra que devo
empregar para lhe fazer justica. ..
CRISTO, vocé me enche. .. saia da-
qui e me dé o meu banco.

PETER — MEU BANCO!

JERRY (Empurra Peter para quase
fora do banco) — Suma da minha
vista.

PETER (Retornando a sua posicdo)
— Vi a... va para o inferno. E de-
mais. Vocé ja estd demais. Eu nio
vou lhe dar este banco, este banco
ndo € seu e... acabou-se. Agora, va
embora. (Jerry bufa, mas ndo se
move) V& embora, ja disse. (Jerry
ndo se move) Va embora daqui. ..
vocé é um vagabundo... é o que
vocé é. Se vocé nao for, vou chamar
um guarda para leva-lo daqui. (Jerry
ri, fica) Estou lhe avisando, vou cha-
mar um guarda.

JERRY (Suave) — Vocé ndo vai
chamar nenhum guarda; eles estdo
do outro lado do parque, preocupa-
dos com as “bichas”, tirando-as de
cima das 4rvores e de tras das moi-




tas. Eles ndo fazem mais nada. A
unica funcio deles é essa. Vocé pode
gritar até arrebentar; ndo vai adian-
tar nada.

PETER — POLICIA! Estou lhe
avisando, vocé vai ser preso. POLI-
CIA! (Pausa) Eu disse POLICIA!
(Pausa) Isto € ridiculo!

JERRY — Vocé é que ¢ ridiculo:
um homem deste tamanho gritando
policia numa linda tarde de domingo
no parque, sem que ninguém esteja
lhe fazendo nada.

Mesmo que um guarda jd tivesse
terminado a ronda e aparecesse por
aqui, ele ia provavelmente pensar que
vocé ndo anda bom da bola.

PETER (Com nojo e impotente) —
Deus do céu, eu vim aqui s6 para
ler e, agora, vocé me toma o banco.
Vocé ¢ um louco.

JErRrRY — Ei, tenho novidades para
vocé, como se diz. Tomei conta do
seu precioso banco e vocé nunca mais
vai té-lo de volta.

PETER (Furioso) — Saia do meu
banco. Ndo me interessa que eu es-
teja agindo com bom senso ou nao.
Eu quero este banco para mim e
quero que vocé SAIA DAQUI!

JERRY (Zombando) — Oh. . .
s6 quem enlouqueceu, agora!

PETER — Saia!

JERRY — Nao.

PETER — ESTOU LHE AVISAN-
DO!

JERRY — Vocé€ ndo imagina como
vocé estd se tornando ridiculo!

PETER (A furia apossou-se dele)
— Niao me interessa (Quase choran-
do) SATA DO MEU BANCO!

JERRY — Por qué? Vocé tem tudo
o que quer no mundo. Vocé falou
de seu lar, de sua familia, de seu
pequeno Jardim Zool6gico. Vocé tem

olha

tudo e agora quer também este ban-
co. Vocé acha que um homem deve
lutar por essas coisas? Diga, Peter,
este banco aqui, este ferro e esta ma-
deira, este banco representa a sua
honra? E por ele que vocé acha que
deve lutar? Vocé pode imaginar al-
guma coisa mais absurda?

PETER — Absurda! Olhe, eu nao
vou discutir honra com vocé nem
tentar explica-la. Além disso, ndo €
uma questdo de honra. Mas mesmo
que fosse vocé ndo entenderia.

JERRY (Com desprezo) — Vocé
ndo sabe do que estd falando, sabe?
Esta é provavelmente a primeira vez
em toda a sua vida que vocé tenta
enfrentar alguma coisa mais dificil
do que limpar a latrina de seus ga-
tos. Esttpido! Vocé ndo tem idéia,
a menor idéia daquilo que as outras
pessoas precisam?

PETER — Oh, rapaz; escuta aqui:
vocé ndo precisa deste banco. E cla-
ro que nao.

JERRY — Preciso sim; preciso.

PETER (Tremendo) — HAa anos
que venho aqui; tenho tido momen-
tos de grande prazer, de grande sa-
tisfacdo, aqui, neste banco. E isso €
importante para um homem. E sou
um homem de responsabilidade, sou
um homem ADULTO. Este banco é
meu, ¢ vocé ndo tem nenhum di-
reito de me tomé-lo.

JERrRY — Entdo, lute por ele. De-
fenda-se; defenda seu banco.

PETER — Vocé estd me forcando
a fazer isso. Levante e brigue.
JERRY — Como um homem.

PETER (Furioso) — Sim, como um
homem, ji que vocé insiste em zom-
bar de mim.

JERRY — Tenho de lhe dar crédito
por uma coisa, Peter; vocé é um ve-

getal, e ainda por cima, levemente,

miope. .. eu acho.
PETER — CHEGA!
JERRY. — . ..mas, vocé sabe, como

eles costumam falar na televisio o
tempo todo, vocé sabe, e eu falo,
sinceramente, Peter, vocé tem uma
certa dignidade; isso me surpreende...

PETER — PARE!

JERRY (Levanta-se preguicosamen-
te) — Muito bem, Peter, nds luta-
remos pela posse deste banco, mas
ser4 uma luta desigual... (Tira do
bolso e abre com um clique uma
faca assustadora.)

PETER (Subitamente desperta com
a realidade da situagdo) — Vocé estd
louco! Vocé estd louco varrido!
VOCE VAI ME MATAR! (Mas an-
tes que Peter tenha tempo para pen-
sar no que vai fazer, Jerry atira a
faca a seus pés.)

JERRY — Ai estd. Apanha. Vocé
apanha esta faca para que a luta
possa ficar de igual para igual.

PETER (Horrorizado) — Nao!

JERRY (Atira-se sobre Peter, agar-
ra-o pelo colarinho. Peter levanta-se:
suas faces quase se tocam) — Agora
vocé apanha a faca e lute comigo.
Vocé vai lutar pelo seu amor pro-
prio; vai lutar por este maldito banco.

PETER (Esfor¢ando-se) — Nao. . .
Deixe. .. deixe eu ir embora! ele. ..
socorro!

JERRY (Esbofeteia Peter) — Lute,
seu filho da puta; lute por seu ban-
co; lute por seus periquitos; lute por
seus gatos; lute por suas duas filhas;
lute por sua mulher; lute por sua
masculinidade; seu verme insignifi-
cante. (Cospe no rosto de Peter)
Vocé nem pode fazer um filho macho
em sua mulher.

PETER (Escapa, enfurecido) —
Isso é uma questdo de genética e nao
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de virilidade, seu... seu monstro.
(Afasta-se e apanha a faca, recua
um pouco, ele respira com dificulda-
de) Vou-lhe dar a ultima chance;
suma-se daqui e me deixe em paz!
(Segura a faca com o braco firme,
mas a certa distdncia, na sua frente,
ndo para atacar, mas para se de-
fender.)

JERRY (Suspira profundamente) —
Que assim seja! (Atira-se contra Pe-
ter e empurra o corpo contra a faca.
Tableau: por um momento, comple-
to siléncio. Jerry atravessado pela
faca no extremo do braco ainda fir-
me de Peter. Entao Peter grita, afas-
ta-se, deixando a faca em Jerry. Jer-
ry ndo se move. Entao ele também
grita, o som de um animal fatalmen-
te ferido com a faca enterrada nele.
Jerry cambaleia até o banco, que
Peter abandonara. Senta-se fitando
Peter: os olhos e a boca abertos em
agonia.)

PETER (Sussurra) — Oh, meu
Deus, oh meu Deus, oh meu Deus. . .
(Ele repete essas palavras muitas ve-
zes, rapidamente.)

JERRY (Jerry estd morrendo, mas
agora a sua expressio parece mudar.
Os miusculos do rosto relaxaram-se,
sua voz varia, algumas vezes ferida
pela dor, mas na maior parte do tem-
po ele parece distante de sua morte.
Sorri.) Obrigado, Peter; agora, com
toda sinceridade, Peter, muito obri-
gado. (Peter boquiaberto, ndo pode
se mover, paralisado.) Oh, Peter, eu
estava com tanto medo que vocé fosse
embora. (Ri como pode) Vocé nio
imagina o medo que eu tinha que
vocé fosse embora e me deixasse sO.
Agora vou lhe contar o que aconte-
ceu no Jardim Zooldgico. .. quando
eu estava 14, quando eu estava no
zooldgico, eu decidi que caminharia
rumo ao norte... até encontrar al-

guém... vocé... ou alguém... e
decidi que conversaria com vocg. . .
e lhe diria certas coisas... e essas
coisas que eu lhe diria fariam com
que... Bem, aqui estamos. Compreen-
de? Aqui estamos. Mas... ndo sei...
serd que eu planejei tudo isso? Nio...
eu nao poderia ter planejado tudo.
Mas acho que sim. Agora, ja lhe
contei tudo que vocé queria saber,
ndo contei? E agora vocé sabe de
tudo que aconteceu no zooldgico. E
agora vocé sabe o que vai ver na
televisdao e o rosto de quem eu lhe
falei, o meu rosto... o rosto que
voce estd vendo agora, Peter... Pe-
ter... Peter, obrigado. Eu vim até
vocé. (Ri fracamente) e vocé me
confortou. Meu caro Peter!

PETER (Quase desmaiando) —
Meu Deus!

JERRY — E melhor vocé ir agora.
Pode aparecer alguém e vocé ndo vai
querer estar aqui, quando este alguém
chegar.

PETER (Nao se move mas comeca
a chorar) — Oh, meu Deus, oh, meu
Deus. . .

JERRY (Mais fraco ainda, perto da
morte) — Vocé ndo voltard mais
~aqui, Peter, vocé foi desapropriado.
Perdeu seu banco, mas defendeu sua
honra. Peter, eu vou lhe dizer uma
coisa: vocé ndo € um vegetal; estd
bem, vocé é um animal. Vocé tam-
bém é um animal. Mas é melhor vocé
ir embora, Peter. Depressa, ¢ melhor
vocé ir... (Jerry apanha um lenco
e com grande esforco limpa no cabo
da faca as impressoes digitais) V4 em-
bora, Peter, depressa. (Peter afasta-se,
vacilante) Espere... espere, Peter.
Leve seu livro... o livro. Aqui...
junto de mim... no seu banco...
ou melhor, no meu banco... Venha,
apanhe o seu livro. (Peter move-se
para o livro, mas recua) Depressa. . .

Peter. (Peter corre até o banco, apa-
nha o livro, recua) Muito bem, Pe-
ter... muito bem. Agora, v4 embo-
ra. Répido. (Peter hesita por um mo-
mento, depois sai do palco) Depres-
sa... (Os olhos de Jerry estio fe-
chando) ... Depressa... seus peri-
quitos estdo fazendo o jantar... os
gatos... os gatos estdo botando a
mesa. . .

PETER (Fora do palco num gemi-
do) — Oh, meu Deus!

JERRY (Os olhos ainda fechados,
balanca a cabeca e fala; uma com-
binacdo de bufo e siuplica) Oh. ..
meus Deus. (Ele estd morto.)

PANO
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ANALISE DE: O PEDIDO DE CASA.-
MENTO DE ANTON CHEKHOV

PECA EM UM ATO

Ivan Vasilievich Lémov vem pedir a mdo da filha
de seu vizinho, Stepan Stepanovich Chubokov, grande
proprietdrio de terras. O pedido é bem recebido por
este. A filha entretanto, ndo sabendo a razdo da visita
do rapaz, ndo lhe d4 tempo de formular o pedido. Co-
mega uma discussdo a respeito das terras que ambas
as familias possuiam, a qual se vem juntar o pai da
moca. A discussdo vai aumentando em intensidade, até
o momento em que o pretendente, furioso, retira-se, sem
ter podido atingir sua finalidade. Depois da partida, o
pai mostra a filha a pretensdo do rapaz. A moga fica
desesperada por ter perdido a ocasido de casar-se e
implora ao pai que vd buscar o vizinho. Este volta, e
comecam entdo os trés a falar sobre generalidades, ten-
tando a moca encaminhar a conversa para o assunto
que a interessa. Mas, novamente, surge um desentendi-
mento, desta vez por causa de cachorros, cada um achan-
do que o seu € superior ao do outro. A coisa degenera
em insultos a ponto de fazer com que o pretendente caia
desmaiado numa cadeira, o que assusta a moca, pen-
sando que, talvez, o rapaz tenha morrido. Finalmente,
volta a si, ha beijos, o casamento fica resolvido, e quan-
do tudo parecia solucionado, uma nova discussdo surge
entre os noivos, enquanto o pai grita, cada vez mais
alto: “Champagne! Champagne!”

Idéia — Tendo como pretexto um pedido de casa-
mento, surge a oposicdo entre dois temperamentos igual-
mente teimosos e entre duas familias igualmente presas
as suas terras e as suas posses, criando uma situagdo
comica, de rivalidades, que, presumivelmente, continua-
rda mesmo depois da unido das duas familias.

Mecanismo Marcar bem os temperamentos, o
da moga, autoritdrio, teimoso, € o do rapaz, também
teimoso mas pusilanime a fim de que a comicidade surja
do choque dessas duas personagens.

Personagens — Stepan (proprietario rural, homem
teimoso e interesseiro, fortemente preso a terra); Nata-
lia (sua filha, de vinte e cinco anos, autoritdria, empre-
endedora); Ivan (homem sdo, mas impressionavel).

Cendrio — Realista; a acdo passa-se numa sala da
propriedade rural de Stepan.
Roupas — Realistas: Ivan, vestido de modo ceri-

monioso, luvas brancas, de acordo com o pedido que
vem fazer; Natdlia, vestido caseiro e avental; Stepan,
camponés rico.

Quem pode montar — Gente moca em geral, estu-
dantes, grupos amadores ou profissionais. Pode ser
completada talvez, com outra peca.

Publico — qualquer espécie de publico.
Sobre Checov, consultar os Cadernos n® 29.

O PEDIDO DE CASAMENTO
de Anton Checov

Personagens:

STEPAN STEPANIC CHUBUCOV
NATALIA STEPANOVNA, sua filha
IvAN VassILIEVIC LoMov

CHuBUCOV — Ol4, meu amigo, mas
¢ mesmo vocé? Arre! Que milagre
vé-lo aqui... Como vai passando,
Ivan Vassilievic?

LoMov — Muito bem obrigado; o
senhor esta bem?

CHUBUCOV — Hum... mais ou
menos, meu amigo, assim-assim, con-
fiando em Deus, e coisa e tal... Mas
esteja a vontade, sente-se por favor,
nao faca ceriménia... esta casa ¢
sua, embora vocé nunca se lembre
dos vizinhos. .. Mas, meu caro ami-
go, porque estd tdo solene, tdo ceri-
monioso. .. de fraque, luvas bran-
cas, e coisa e tal?... Vai a alguma
festa importante, Ivan Vassilievic?

Lomov — Naio, Stepan Stepanic,
ndo vou a nenhuma festa; sai s6 para
vir aqui.
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CuuBucov — Mas entdo, para que
tanto luxo, meu amigo? Até parece
que vocé veio em visita de pésames!

LoMov — Stepan Stepanic, eu lhe
explicarei do que se trata. Vim & sua
casa, meu caro amigo, para dar-lhe
um pequeno incémodo; vim pedir-lhe
um favor... J4 outras vezes tive a
honra de dirigir-me ao senhor, e to-
das as vezes, o senhor. .. eu... Per-
doe, estou um pouco confuso...
Permite que eu tome um gole d’4gua,
meu caro Stepan Stepanic? (Bebe)

Ccuausucov (Consigo mesmo) —
Serd que veio pedir-me dinheiro?
Pois nao dou! (Alto) Coragem, meu
amigo, de que se trata? Vamos, de-
sembuche. . .

LoMov — Bem, Stimat Stepanic,
desculpe, Stepan Stimat, quero di-
zer. .. Acontece que eu... que €u...

estou perturbadissimo, como o se-
nhor pode verificar com seus proprios
olhos: .. Enfim, s6 o senhor poderad
me ajudar... eu sei, pois €... eu
sei que nada fiz para merecer sua
consideragdo, eu sei que ndo devo...
ndo tenho o direito de lhe pedir au-
xilio. . .

CHUBUCOV — Vamos, meu amigo,
deixe de rodeios e entre no assunto
de uma vez, coragem!

LoMov — Sim. .. sim... imedia-
tamente. Bu... eu vim pedir a méio
de sua filha Natilia Stepanovna.

CuuBucov — Como?! Oh, meu
rapaz, meu prezado amigo, receio nao
ter ouvido bem. .. repita, por favor.

LomMov — Stimat Stepanic, eu te-
nho a imensa honra de pedir a méo...

Cuusucov — Oh! Filho! Estou ra-
diante, feliz, e coisa e tal... Que
bom! Esperei tanto por este dia! Sem-
pre foi este 0 meu maior desejo!. ..
Sempre gostei de vocé como de um
filho. .. Meu filho! Que Deus aben-

i coe vocés, que lhes conceda felici-

dade, amor, ternura, e coisa e ftal.
Que sorte, meu amigo, que grande
alegria!... Mas o que ainda estou
fazendo aqui? Fiquei tonto, comple-
tamente tonto de emoc@o! Ah, meu
amigo, ndo agiiento mais, quase es-
touro de alegria, de felicidade, de
espanto, e coisa e tal. ..

Lomov — Estimado Stepan Stepa-
nic, o senhor acha que posso ter al-
guma esperanga?

CuuBucov — Que pergunta! Que
mulher teria coragem de recusar um
rapaz bonito, elegante, simpdtico e
inteligente como vocé?! Aposto que
ela ja estd de beico caido e coisa
e tal por vocé. . . Vou correndo! (Sai)

LoMov (Sozinho) — Que frio! Es-
tou todo trémulo! Como se estivesse
em véspera de exame. O problema
agora é um s6: resolver de uma vez.
Quando a gente pensa demais, rodeia
demais, esperando pelo ideal ou pela
grande paixdo, acaba ndo casando...
Brrr... que frio!... Natélia Stepa-
novna parece ser uma moga muito
prendada... ndo ¢é feia, ¢ instrui-
da... Entdo por que esperar mais?
E preciso tomar uma resolucao! Hi...
jid comeca o zum-zum no ouvido.
(Bebe dgua) Mas eu preciso casar.

Em primeiro lugar, tenho 35 anos,
isto é, ja estou, como se diz, na ida-
de critica. Em segundo lugar, preciso
de uma vida organizada e regular. ..
Em terceiro lugar, tenho uma lesdo
cardiaca, o meu coragdo vive aos pi-
notes. Ando irrascivel... agitado,
sempre como um desesperado. ..
Pronto, pronto, ja sabia... os labios
estdo tremendo, e agora volta este
maldito tic da pélpebra esquerda. . .
E o pior de tudo ainda € o sono
Quando me deito, mal comeco a dor-

mir, sinto logo na ultima costela:
tic. .. uma alfinetada que me reflete
no ombro e passa para a cabeca. Pulo
da cama como um louco, dou uma
volta e me deito de novo. Mas quan-
do comeco a fechar os olhos, outra
vez aquele... tique... tique... ti-
que... e assim a noite toda.

NATALIA (Entrando) — Como?. . .
E vocé? Papai me disse: “Va até a
sala, minha filha; um fregués estd a
sua espera para tratar de um negocio
com vocé.” Boa tarde, Ivan Vassi-
lievic!

Lomov — Boa tarde, minha en-
cantadora Natélia Stepanovna!

NATALIA — Peco-lhe desculpas se
apareco de avental, assim como cos-
tumo estar quando trabalho!... Eu
estava debulhando ervilhas... Mas
por que é que vocé sumiu nos ulti-
mos tempos? Sente-se, sente-se. ..
Ndo quer almogar conosco?

LoMov — Nio, obrigado, eu ja
almocei.
NATALIA — Entdo fume... aqui

tem os fésforos... Que dia lindo
hoje, ndo é? E ontem choveu tanto
que os camponeses ndo puderam tra-
balhar o dia todo! Vocé conseguiu
ceifar muito feno? Eu, imagina, man-
dei ceifar o campo inteirinho... ti-
nha uma pressa danada... estava
com medo que o feno se estragasse
com a chuva. Mas agora ja me arre-
pendi. Teria sido melhor esperar mais
um pouco. Mas o que ha com voce?
Vai a alguma festa? Que ¢ isso? Até
ficou mais bonito... Vamos, conte-
me a verdade, por que estd tdo ali-
nhado hoje, o que foi que aconteceu?

Lomov — Bem, minha querida Na-
tdlia Stepanovna, eu explicarei. ..
Trata-se do seguinte: resolvi pedir-lhe
esta pequena entrevista... natural-
mente a senhora ficard espantada e,



quem sabe, até aborrecida. .. eu po-
rém... (Consigo) Meu Deus, que
frio medonho!

NaTALIA — Entdo? Fale de uma
vez!
Lomov — Falarei, procurarei ser

claro ¢ breve. Como a senhora ja
deve estar cansada de saber, eu, des-
de a infancia, tenho a honra de co-
nhecer,_ a sua familia. A minha pobre
tia e o marido dela, que me deixou,
quando morreu, seu herdeiro univer-
sal, tiveram sempre a maior conside-
racio e estima pelo seu pai e pela
sua pobre mie. As familias Lomov e
Chubucov sempre mantiveram as me-
lhores relacdes. Além disso, como a
senhora sabe, minhas terras confinam
com as suas. A nossa “Campina do
Boi” limita com seu bosque de pe-
tanias.

NATALIA — Perdoe-me se o inter-
rompo. Mas o senhor disse: “A nos-
sa Campina do Boi.” A “Campina
do Boi” por acaso lhe pertence?

LoMov — Sim, senhora, ¢ minha!

NaTALIA — Néo diga! Pois fique
sabendo que a sua “Campina do Boi”
pertence a minha familia.

Lomov — Nio senhora! A “Cam-
pina do Boi” é minha, prezada Na-
talia Stepanovna!

NATALIA — Que novidade é essa?
E sua por qué?

Lomov — Como “por qué?” Tal-
vez a senhora ndo tenha compreen-
dido bem... eu estou falando da
“Campina do Boi” situada entre o
bosque de petinias e o “Pantano
Queimado”. . .

NATALIA — Eu sei! Pois é nossa.

Lomov — A senhora estd enga-
nada, querida Natélia Stepanovna:
aquelas terras sdo minhas.

NATALIA — Ivan Vassilievic! Des-
de quando essas terras lhe perten-
cem?

LoMmov — Como “desde quando?”
Elas me pertencem desde “sempre!”

NATALIA — Ah! Isso é que néo!

LoMov — E sim. E posso provar
tudo o que digo! Sei que, ha algum
tempo, houve efetivamente umas di-
vergéncias de opinido sobre a pro-
priedade “Campina do Boi”, mas
agora todos sabem que ela me per-
tence. Quanto a isso ndo ha divida
possivel. Peco licenca a senhora para
relatar os fatos como eles se passa-
ram: a avo da minha tia deu a “cam-
pina” em usufruto vitalicio aos colo-
nos do avd de seu pai, porque eles
haviam fabricado tijolos por conta
dela! Os colonos do avd do pai da
senhora desfrutaram a renda da “cam-
pina” durante 40 anos, e acabaram
por julgar-se donos da propriedade;
quando porém veio a emancipagao
dos servos da gleba. ..

NATALIA — Tudo isso € mentira!
Pura invencionice! Tanto o meu avd,
como o meu bisavd sabiam que a
propriedade deles chegava até o “Pan-
tano Queimado”; isso significa que
a “Campina do Boi” também sem-
pre foi nossa. E se me permite di-
zer, acho qualquer discussao sobre
este assunto absolutamente inutil e
até mesmo irritante!

Lomov — Eu provarei a senhora
com documentos a veracidade de
tudo quanto disse, Natalia Stepa-
novna!

NATALIA — Nao, o senhor estd
brincando, ou entdo estd se diver-
tindo a minha custa... Imagine s6!
Nés somos proprietarios dessas ter-
ras h4 mais de 300 anos, e agora,
sem mais nem menos, aparece um
sujeito afirmando que a “Campina”

ndo é nossa! Onde j4 se viu isso?
Ivan Vassilievic, desculpe-me, mas
eu nio posso acreditar em nenhuma
palavra do que estd dizendo... Nao
quero dizer com isso que eu faca
questdo de possuir a “campinal” Ela
mede ao todo 5 alqueires, e podera
valer uns 300 rublos; mas estou irri-
tada com suas pretensdes! Ndo su-
porto injusticas, meu caro Ivan Vas-
silievic!

LoMov — Minha amiga, ouca-me
por favor! Os colonos do avd de seu
pai, como ja tive a honra de esclare-
cer-lhe ainda ha pouco, fabricaram
tijolos por conta da avé de minha
tia; a avé de minha tia para recom-
pensa-los. . .

NATALIA — Deixe em paz o avo,
a avo, a tia... a “Campina do Boi”
pertence a minha familia, ouviu? E
ndo quero saber de mais nada!

LoMov — A “Campina do Boi” ¢
de minha propriedade.

NATALIA — Sua, coisa nenhuma!
A “campina” é nossa! Nio adianta
discutir! Mesmo que o senhor ficasse
aqui dois dias a fio, contando-me mi-
lhoes de histérias de avds, tias e ti-
jolos, ndo faria outra coisa sendo irri-
tar-me mais ainda do que ja estou;
eu nio me convenco, nao recuo; pode
perder qualquer ilusdo quanto a isso.
Aquela “campina” € nossa, nossa €
nossa, entendeu? Eu ndo venho pe-
dir-lhe as suas propriedades, ndo sei
o que fazer com elas, mas ndo tenho
a menor intencdo de perder as que
me pertencem... E com isso espero
ter-me explicado com bastante cla-
reza!

LoMov — Natélia Stepanovna, sai-
ba a senhora que eu ndo preciso da-
quele pedacinho de terra: ¢ simples-
mente uma questdo de principios. Se
a senhora quiser posso dar-lhe a “cam-
pina” de presente!
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NATALIA — Essa € boa! Eu é que
posso lhe dar a “campina” de pre-
sente, pois ela € minha!... Franca-
mente, Ivan Vassilievic, estou achan-
do a sua atitude muito estranha. ..
Até hoje nés sempre o consideramos
um bom vizinho, um amigo; ainda no
ano passado nds lhe emprestamos a
nossa ceifadeira, e por isso tivemos
que esperar para colher o nosso tri-
go; e agora vem o senhor e nos trata
como se fossemos mendigos; quer
dar-me de presente uma terra que é
minha! Veja s6 que absurdo!

Lomov — A senhora parece que-
rer insinuar que eu sou um ladrio!
Natdlia Stepanovna, fique sabendo
que eu jamais me apoderei de terras
alheias e ndo permitirei que ninguém
faca tal acusacdo contra a minha
pessoa! A “Campina do Boi” é minha!

NATALIA — Mentira! E nossa!

LomMov — E minha!

NATALIA — E nossa! E amanhi
mesmo mandarei para 14 os meus co-
lonos capinar!

Lomov — O qué?

NATALIA — Hoje mesmo os meus
ceifadores estardo 14!

LoMov — Eu os enxotarei a todos!

NATALIA — O senhor ndo fard uma
coisa dessas!

Lomov — A “Campina do Boi”
¢ minha, entendeu, é minha!

NATALIA — Pare com isso! E ndo
grite! Na sua casa pode berrar a von-
tade, mas aqui tenha a bondade de
comportar-se!

LoMov — Natalia Stepanovna, ou-
ca-me bem: se nao fosse esta minha
terrivel, brutal palpitagdo cardiaca, a
senhora haveria de ver! Em todo caso,
repito! A “Campina do Boi” é minha!

NATALIA — E nossa!

LoMov — E minha!

CHuBucov (Entrando) — O que
foi que houve? Por que estdo gri-
tando?

NATALIA — . Senhor meu pai, por
favor, queira explicar a este senhor
a quem pertence a “Campina do Boi”:
a nds ou a ele?

CHUBUCOV — A noés, é claro!

Lomov — Desculpe, Stepan Stepa-
nic, mas como pode pertencer ao se-
nhor? Peco-lhe que seja razodvel! A
avo de minha tia dera a “campina”
em usufruto aos colonos do avo do
senhor. Os colonos usufruiram a ter-
ra durante 40 anos e acabaram con-
siderando-a como propriedade sua,
deles; quando porém veio a eman-
cipacdo dos servos da gleba. ..

CHuBucov — Um momento, meu
caro, vocé estd se esquecendo de que
os colonos ndo pagaram nada a sua
avl, exatamente porque a proprieda-
de do terreno estava em demanda, e
coisa e tal... Mas agora até os mos-
quitos sabem que a ‘“campina” ¢é
nossa!

Lomov — Eu demonstrarei aos se-
nhores que a “campina” me pertence!

CHuBucov — E como podera de-
monstrar tal absurdo, meu amigo?

LoMov — Deixe isso por minha
conta!
CHUBUCOV — Mas, pelo amor de

Deus, por que estd berrando tanto?

Com berros vocé ndo conseguira de-
monstrar coisa alguma. Eu ndo venho
pedir-lhe as terras que lhe perten-
cem, mas tampouco tenho a intencéo
de perder as minhas. E por que de-
veria eu perdé-las? Bem, uma vez
que estamos tratando deste assunto,
quero que vocé saiba de uma coisa:
se vocé tem a intencdo de contestar
a propriedade da “Campina do Boi”,
fique sabendo que eu a darei de pre-

sente aos meus colonos antes de ce-
dé-la ao senhor. Esta claro?

Lomov — E com que direito o
senhor pode tomar a liberdade de
dar de presente uma coisa que ndo
lhe pertence?

CHuBuUCOV — Se eu tenho ou nao
o direito de fazer uma coisa que me
agrada, € coisa que s6 a mim com-
pete resolver; nao estou acostumado
a ser tratado da maneira por que
vocé me esta tratando, e coisa e tal...
Meu rapaz, eu tenho o dobro da sua
idade, por isso trate de falar comigo
com todo o respeito e sem se exaltar,
ouviu?

LoMov — O senhor me trata como
um idiota e estd se divertindo a mi-
nha custa! O senhor afirma que as
minhas terras pertencem ao senhor,
e, ainda por cima, pretende que eu
fique calmo e impassivel. Os bons
vizinhos n@o agem dessa maneira,
Stepan Stepanic! O senhor ndo é um
vizinho e sim um ladrao!

CrauBucov — O qué? Que foi que
disse?

NATALIA — Papai, eu vou man-
dar imediatamente os ceifadores para
a “campina”.

CauBucov — Que foi que vocé
disse? Que foi que teve a coragem
de dizer?

NATALIA — A “campina” € nossa,
e eu ndo renunciarei a ela, nao, nao
e nao! Jamais!

Lomov — Veremos! Eu demons-
trarei em juizo que a campina me
pertence!

CHuBucov — Em juizo? Pois néao,
vocé pode recorrer aos juizes, e coisa
e tal... quando quiser! V4, la! Eu
agora ja sei quem €é vocé, conhego-o
muito bem; vocé estd apenas pro-
curando motivo para provocar uma
briga e coisa e tal. E da sua natu-



reza brigar, discutir e coisa e tal...
Toda sua familia foi sempre assim.
E de familia!

LoMov — Niao ofenda minha fa-
milia, ouviu? Os Lomov sempre fo-
ram gente honesta, todos eles, e nun-
ca ninguém da minha raca compare-
ceu em juizo acusado de roubo, como
o tio do senhor!

CuuBucov — Toda a raga dos
Lomov €é doida!

NATALIA — Todos eles, todos eles!

CHUBUCOV — Seu av0 vivia bé-
bedo, e sua tia mais moca, Nastasia
Michailovna, fugiu com um arqui-
teto, e coisa e tal...

LoMov — E a mae do senhor era
capenga! Ai! O meu coragdo!... A
minha cabeca, meu Deus!. .. Por ca-
ridade, dé-me um pouco de &gual...

CHUBUCOV — Seu pai era um jo-
gador e um comildo!

NaTALIA — E sua tia, uma taga-
rela!

LoMov — Ai, meu Deus! A mi-
nha perna esquerda estd completa-
mente paralisada!... O senhor € um
atrevido!. .. Ai, ai, meu coragdo!. ..
E todos sabem que o senhor antes
das eleicdes arrumou. .. Ai, ai, nao
enxergo mais!... Onde estd o meu
chapéu?. ..

NaTALIA — Tudo isto € vil, nojen-
to e desonesto!

CauBucov — E vocé, sim, vocé
mesmo ndo passa de um brigdo, um
hipdcrita, um fanfarrdo! Pronto!

Lomov — Ah! Aqui estdi o meu
chapéu! Ai... Ai... pobre cora-
cdo... Onde esta a saida desta mal-

dita casa? Onde estd a porta? Ah. ..
acho que vou morrer!... Perdi a
perna, perdi a minha perna para sem-
pre... Ahl. ..

CHuBUCOV — Nunca mais se atre-
va a entrar nesta casa!

NATALIA — Pode apelar para a
justica! Veremos quem ganhard! Ah!
(Lomov sai.)

Crausucov — O diabo o carregue!

NATALIA — Mas que sujeito!

CuuBucov — Que patife! Boneco
empalhado!

NaTALiA — Idiota, cretino e atre-
vido! Nio s6 tem a coragem de dizer
que a “Campina do Boi” lhe perten-
ce, como ainda se atreve a levantar
a voz em nossa casa!

CauBucov — E esse sem-vergo-
nha, que ndo enxerga um palmo dian-
te do proprio nariz, ousa vir aqui
fazer-me um pedido... Um pedido
entendeu, Natalia?

NATALIA — Que pedido, papai?

CuuBucov — Que pedido? Hum,
vocé quer mesmo saber? Pois bem.
Este atrevido veio pedir-me a sua
mao!

NATALIA — Pedir a minha mao?
E s6 agora € que o senhor me conta
isso?

CuuBucov — Chegou aqui todo
enfeitado, o miserdvel! O descarado!

NaTiALiA — Ele veio pedir-me em
casamento? A mim? (Cai numa pol-
trona) Pelo amor de Deus, meu pai,
chame-o de volta, chame-o de volta,

depressa!

CHuBUCOV — Chamar de volta a
quem, minha filha!

NATALIA — Depressa, depressa,

ande, papai, chame-o de volta! Ai
meu Deus, eu vou desmaiar, depres-
sa papai!

CHuBUCOV — Natalia, Natalia, ndo
faca isso! Que foi que houve, meu
anjo? (Consigo mesmo) Que é que
devo fazer agora? Ah, sou um pobre
infeliz! Acabarei me matando! Eu
ndo agiiento mais!

NATALIA — Papai, chame-o de vol-
ta! Ai... estou morrendo! Morro!

CuuBucov (Cuspindo) — Sim,
sim, j4 vou!... Mas para de berrar,
com todos os diabos! (Sai correndo.)

NATALIA (Sozinha) — Que fize-
mos, Deus meu, que fizemos? To-
mara que ele volte, tomara!

CuuBucov (Voltando) — Pronto,
ele estara aqui dentro de um segun-
do, e coisa e tal... Diabos o car-
reguem! Ah, mas quem vai falar com
ele é s6 vocg, ouviu? Eu nem quero
ver aquela cara de. ..

NATALIA — Tomara que ele volte,
tomara!

CHuBucov — Jé lhe disse que ele
vira! Ah, minha Nossa Senhora, ter
filha solteirona é o diabo! Eu aca-
barei me matando, sei que acabarei
me matando, é uma fatalidade! Foi
insultado, injuriado, expulso de mi-
nha casa, e tudo por sua culpa, ouviu?

NATALIA — Minha? Culpa sua!

CHuBUcovV — E boa! Minha culpa!
(Lomov aparece na porta) Bem, vou-
me embora. Entenda-se com ele! (Sai)

Lomov (Entrando abatidissimo) —
Estou com uma palpitacdo horroro-
sal... E a minha pobre perna, ail...
Sinto uma dor aqui do lado. ..

NATALIA — Peco ao senhor que
desculpe ao meu pai e a mim. .. nds
exageramos um pouco... O senhor
compreende, Ivan Vassilievic, os tem-
peramentos nervosos se exaltam com
facilidade... Agora porém lembrei-
me perfeitamente: a “Campina do
Boi” pertence mesmo ao senhor.

LoMmov — Ai como o meu cora-
¢ao estd pulando!... Entdo a “Cam-
pino do Boi” é minha... Pronto,
agora vai recomecar o tique nas pal-
pebras!. ..
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NATALIA — Sim, meu amigo, a
“campina” lhe pertence, o senhor é
o Uunico e incontestivel proprietario
daquele pedacinho de terra... Mas
sente-se. .. sente-se... (Sentam-se)

O senhor tinha razao, sabe? Noés €
que estdvamos enganados. . .

LoMov — A senhora compreende,
€ apenas uma questdo de principio...
Eu nio me importo com o terreno:
0 que me interessa € guardar os meus
principios. . .

NATALIA — Claro, compreendo,
uma questdo de principios. Bem, se
o senhor nao se incomoda, vamos
mudar de assunto.

Lomov — E, como a senhora sabe,
tenho todos os comprovantes. A avd
de minha tia, dera aos colonos do
pai da senhora. ..

NATALIA — Chega, vamos deixar
tudo isso de lado... (Consigo mes-
ma) Meu Deus, como é que vou co-
mecar? (Alto) O senhor pretende
comecar cedo a sua estagao de caca?

LomMov — A cagca aos galos de
campina, s6 pretendo comeca-la de-
pois da colheita. Ah, a propdsito, a
senhora ndao sabe? Uma coisa horri-
vel aconteceu! O meu fiel cachorro
Godunha... que a senhora tem a
honra de conhecer, estd mancando.

NATALIA — Que pena! Que foi que
houve com ele?

LoMmov — Nao sei... com certeza
deve ter brigado com outros cachor-
ros, ou entdo caiu da janela... Ah,
¢ um cachorro formidavel! Para ndo
falar no que ele custou! Uma fortu-
na! Uma fortuna! Paguei por Godu-
nha em Minorov 125 rublos.

NATALIA — Um preco exagerado,
Ivan Vassilievic!

LoMmov — Pelo contrario, eu acho
que foi até muito barato: Godunha
¢ um cachorro extraordinario!

NATALIA — Meu pai pagou pelo
nosso Vopirando 85 rublos. .. e, se
o senhor me permite dizer, Vopiran-
do € um cachorro muito melhor que
o seu Godunha!

Lomov — Vopirando melhor do
que o meu Godunha? Por favor, Na-
tdlia Stepanovna! Vopirando melhor
do que o Godunha? Ora!

NATALIA — Melhor e bem melhor!
Verdade que Vopirando € ainda mui-
to novo, ainda ndo estd completa-
mente formado; mas ndo ha cdo que
possa superar Vopirando na agilidade
e na velocidade, nem mesmo entre os
cachorros do Conde!

LomMov — Natdlia Stepanovna, mas
a senhora ja se esqueceu de que o
seu Vopirando tem a mandibula curta?
E cachorro de mandibula curta ndo
presta para a cagca.

NATALIA — Curto de mandibula?
Eis ai uma novidade para mim! Nun-
ca ouvi dizer isso!

Lomov — Posso assegurar-lhe que
o maxilar inferior é mais curto que o
superior.

NATALIA — Como € que o senhor
sabe disso? Teve a paciéncia de me-
dir os maxilares do meu cachorro?

Lomov — Tive. Para levantar a
caca ele serve, ndo ha davida. .. mas
abocanhar a presa, para isso nao vale
nada. ..

NATALIA — Em primeiro lugar, o
meu Vopirando é de raga pura: ¢
filho de Avanca e Tragapregos; ao
passo que ninguém conhece a 4rvore
genealdgica do seu viralata. .. Godu-

nha € feio e velho. ..

Lomov — Velho! Pois fique saben-
do que eu ndo trocaria o meu Godu-
nha por cinco Vopirandos... Go-
dunha € um cachorro e Vopirando
€... Bem, ndo adianta discutir. ..

Cachorros da espécie de Vopirando a
gente encontra em qualquer esqui-
na... E para ele 25 kopekos ja seria
muito dinheiro!

NATALIA — Ivan Vassilievic, o se-
nhor hoje no almoco deve ter engo-
lido o génio da contradi¢do. Ora, in-
venta que a “Campina do Boi” lhe
pertence; ora, que o seu Godunha
¢ melhor que o meu Vopirando. Nao
gosto dos homens que dizem sempre
o contrario do que pensam. O senhor
sabe perfeitamente que Vopirando é
cem vezes melhor do que o Godu-
nha... Por que entdo, insistir em
afirmar o contrario?

Lomov — Pelo que vejo, a Senho-
ra Natélia Stepanovna julga-me um
cego ou um idiota... Quer ou ndo
admitir que Vopirando tem maxilar
curto?

NATALIA — E mentira!

Lomov — Por que se exalta, Na-
talia Stepanovna?

NATALIA — E por que o senhor
continua dizendo tais absurdos! E de-
sagradavel: o seu Godunha ji estd
na hora de levar um bom tiro nos
miolos, € o senhor insiste em querer
compara-lo ao meu maravilhoso Vo-
pirando!

Lomov — Natalia Stepanovna,
queira desculpar-me, mas eu nio pos-
so continuar discutindo este assunto:
meu coracdo nao agiienta mais!

NATALIA — Ja tive ocasido de no-
tar que os cacadores que mais dis-
cutem sdo exatamente os que menos
entendem do negdcio.

Lomov — Natélia Stepanovna, ca-
le-se pelo amor de Deus! Meu cora-
¢do vai estourar... (Grita) Cale-se!

NATALIA — S6 me calarei quando
o senhor resolver afirmar que o meu
Vopirando é cem vezes melhor do
que o seu Godunha.



Lomov — Cem vezes pior. Para
o inferno com o seu Vopirando! Ai,
minha cabeca... meus... 0 meu
ombro!

NATALIA — Pensando melhor, Go-
dunha ndo precisa de um tiro para
esticar a canela: ele ja é um cadaver
ambulante!

Lomov (Chorando) —
Meu coracdo parou de bater!

NATALIA — Nao me calo!

Cuausucov — O que € isso? O que
foi que houve?

NATALIA — Senhor meu pai, diga
sinceramente, com toda a franqueza,
qual dos dois cachorros € o melhor:
o nosso Vopirando ou o Godunha

deste senhor?

Cale-se!

Lomov — Stepan Stepanic, por
favor, responda apenas a esta per-
gunta! Vopirando tem ou nio tem um
maxilar mais curto?

CuuBucov — E mesmo que ti-
vesse? que mal h4 nisso? O que estd
provado é que em toda a regido ndo
existe um cachorro melhor do que
ele, e coisa e tal...

LomMov — Sim, talvez, a ndo ser
o meu Godunha. .. Stepan Stepanic,
seja honesto. . .

CHuBucov — Com licenca, meu
caro amigo; ndo se exalte, com li-
cenca... Godunha sem davida tem
suas qualidades... € de boa raca,
tem pernas fortes, ancas redondas e
coisa e tal... mas tem dois defeitos
gravissimos: estd velho e tem o fo-
cinho curto.

LoMov — O meu coragao nio me
deixa sossegado um sé instante! Mas
vamos aos fatos... Peco ao senhor
que se lembre de que na ultima caca
a raposa, o meu ‘Godunha corria sem-
pre emparelhado com Mexerabo, o
cachorro do Conde, ao passo que

Vopirando ficava

atras.

CuuBucov — Ele ficou atras por-
que um colono do Conde deu-lhe
uma chicotada!

Lomov — E fez muito bem! To-
dos os cachorros corriam atras da
raposa, e Vopirando ia no rastro de
um bezerro!

CHuBUCOV — Mentira!... Meu
caro amigo, eu sou um tanto nervoso,
por isso peco-lhe que acabemos com
esta discuss@ao. O colono chicoteou
Vopirando apenas porque estava com
inveja dele!!! Sim senhor! Todos tém
inveja do meu cachorro, inclusive o
senhor! Alids, se bem me lembro,
o senhor tem inveja de todos os ca-
chorros que sdo melhores que o seu
viralata... Logo comeca a encon-
trar defeitos nos outros, a falar mal
deles. .. Lembro-me perfeitamente!

LoMov — Eu também me lembro
perfeitamente!

CHUBUCOV “Eu também me
lembro perfeitamente...” Do que €
que o senhor se lembra?

Lomov — Ai, meu coragdo!...
E a minha pobre perna! Nao agiien-
to mais, ai!

NATALIA — “Al, meu coragao!. ..
Mas que espécie de cacador € o se-
nhor? O seu lugar seria na cozinha,
descascando batatas, e ndo andar
correndo atrds de raposas! “Ai, o meu
coracao!...”

CHUBUCOV — E isso mesmo! Que
espécie de cagador é vocé? Com o
seu coragdo deveria ficar de cama,
que ¢é lugar quente, e ndo andar de
14 para cd, de ca para 14, a cavalo!
Se ao menos vocé saisse para cagar,
mas nao! Fica s6 atormentando os
cachorros dos outros e dando palpi-
tes errados, etc. Mas vamos mudar
de assunto! Fico um tanto descon-

um  quilometro

”

trolado quando me zango de verda-
de. O que ¢é fato é que vocé ndo €
um verdadeiro cacador.

Lomov — E o esnhor, serd por
acaso um verdadeiro cacador? O se-
nhor s6 aparece nas cagadas para se
mostrar na companhia do Conde e
intrigar os outros... Ai o meu co-
ragdo!... O senhor é um intrigante!

Causucov — O qué? Eu, um in-
trigante? Cale-se!

Lomov — Intrigante!

CHuBucov — Rapazola! Fedelho!

Lomov — Velho e velhaco!

CHuBUCOV — Cale-se ou eu o
mato como se mata uma perdiz! E
com a espingarda velha!

LoMov — Todo mundo sabe que
vocé apanhava da sua mulher. .. ai
a minha pobre perna! A minha ca-
beca! Estou com a vista atrapalha-
da!... Ai... ai... vou cair... vou
desmaiar!. . .

CHusBucov — E vocé se deixa go-
vernar pela sua governante!

Lomov — Pronto, pronto, pron-
to... Nao disse? Meu coragdo es-
tourou!... Onde esti o meu om-
bro?. .. perdi o meu ombro!... Ai,
vou morrer! Estou morrendo! Mor-
ri! (Cai numa poltrona) Chamem um
médico, depressa, um médico! (Des-
maia.)

CHuBucov — Coitadinho do nené!
Nédo quer uma mamadeira? Ai, meu
Deus! Agua, 4gua! Depressa! Estou
me sentindo mal!

NATALIA — Que espécie de caca-
dor é o senhor que nem sequer sabe
montar um cavalo! (Ao pai) Papai!
Que foi que aconteceu com ele! Pa-
pai, papai, olhe! (Grita) Ivan Vassi-
lievic! Morreu! Esta morto!
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34 Eu vos abengoo e coisa e tal. ..

CHuBUcov — Estou me sentindo

mal... estou com falta de ar...

Ar!... ar!... Um pouco de ar!
NATALIA — Estara morto! Ivan

Vassilievic! Ivan Vassilievic! Meu

Deus! Meu Deus! Meu Deus, que fi-
zemos! Estd morto! (Cai numa pol-
trona) Um médico! Chamem um
médico!

Cuusucov — Que é que voce tem,
Natdlia? Que foi que houve? Que foi
que houve?

NATALIA — Ele morreu. ..
morto!. ..

CHUBUCOV — Morreu? Quem mor-
reu? (Vé Lomov) Ah! Ele morreu
mesmo! Minha Nossa Senhora! Agua,
um copo de dgua! Um médico, cha-
mem um médico! (Aproxima o copo
da boca de Lomov) Vamos, bebe!...
Que nada!... Nio adianta!... Quer
dizer que estd morto de verdade!
Morto e coisa e tal... Ai, coitado
de mim! Eu sou o mais infeliz, o
mais desgracado de todos os homens!
Por que ainda nao me matei? Por
que ainda ndo cortei o meu pescogo
com uma navalha? Que estou espe-
rando ainda! Déem-me uma nava-
lha! Quero uma navalha! Déem-me
um revolver! (Lomov comeca a se

esta

mexer) Ué... ele estd se movendo!
Ressuscitou!... Meu caro amigo,
beba, um pouco de &4gua... Nao,
devagar... assim... assim... estd
bem!

LoMov — Que formigamento em
meus olhos! Que nevoeiro!. .. Onde

estou eu? Néo vejo nada!
CHuBucov — Case-se 0 mais de-
pressa possivel... V4 para o diabo
que o carregue! Ela estd de acordo!
(Une as maos de Naldtia e de Lo-
mov) Ela concorda e coisa e tal...
con-

tanto que se vdo embora daqui e me
deixem em paz!

Lomov — Como? O qué? (Levan-
ta-se) Quem concorda?

CuuBucov — Ela, Natdalia, a mi-
nha Natélia concorda! Vamos, abra-
cem-se, beijem-se!... E... sumam-
se daqui!

NATALIA — Que bom! Ele esta vi-
vo... sim, sim, eu concordo!. ..

CHUBUCOV — Vamos, beijem-se!

Que ¢ que estdo esperando?

Lomov — Hein? Beijar? Quem €
que devo beijar? (Lomov e Natdlia
beijam-se) Ah, como & gostoso!...
Mas, desculpe, eu nao entendi bem...
de que se trata? Ah, ja sei... Meu
Deus, que formigamento nos meus
olhos! Sinto-me tdo feliz, Natélia Ste-
panovna! (Beija-lhe a mao) Ai, a
minha pobre perna! Onde estd ela?

NATALIA — Eu também sinto-me
tao feliz, meu caro Ivan Vassilievic!
CHuBucov — Puxa, que alivio!...
NATALIA — Pelo menos agora,

vocé tem que reconhecer que Godu-
nha é pior que o meu Vopirando.

Lomov — Nido senhora! E cem
vezes melhor!
NATALIA — E mil vezes pior!

CuuBucov — Pronto! Comecou a
felicidade conjugal! Champanha!
Champanha para todos!

LoMov — Muito melhor!

NATALIA — Muito pior! Pior! Pior!

CuuBucov — Champanha! Cham-
panha!

PANO




NOTICIAS DO SNT

CONVENIO LEVARA TEATRO AO INTERIOR DO
ESTADO DO RIO

O SNT acaba de publicar Edital, sob o n® 06/80,
regulamentando o Projeto de Interiorizacdo da Ativi-
dade Teatral no Estado do Rio de Janeiro, elaborado
pelo Departamento de Cultura da Secretaria de Educa-
cdo e Cultura do Estado do Rio de Janeiro. O SNT
patrocinard os espetdculos a serem realizados em dez
municipios fluminenses.

O valor do patrocinio serd de Cr$ 15.000,00 (quin-
ze mil cruzeiros) por espeticulo, no méximo, incluin-
do-se ai despesas com transporte, hospedagem e alimen-
tacdo. Sera dada preferéncia as montagens de textos de
autores nacionais. Poderdo ser patrocinados, por grupo,
até o maximo de dez (10) espetaculos entre as monta-
gens para adultos e criangas.

As inscrigdes estdo abertas até o dia 21 de julho,
na Divisdo de Integragio Cultural do Departamento de
Cultura, da SEEC-RJ, na Rua do Passeio, 62, 11° an-
dar, das 10 as 17 horas. Somente poderdo concorrer
grupos cujas pecas ja tenham sido estreadas até a data
da inscri¢do.

O grupo ou empresa escolhido ndo poderd cobrar
mais de Cr$ 50,00 (cinqiienta cruzeiros) por ingresso.

A Comissdo Julgadora serd composta de trés mem-
bros escolhidos pelo SNT e Departamento de Cultura
da SEEC-RJ. O resultado serd fornecido dez dias apds
o encerramento das inscrigdes.

REGULAMENTA O PROJETO INTERIORIZACAO
DA ATIVIDADE TEATRAL NO ESTADO DO
RIO DE JINEIRO

O Servico Nacional de Teatro da Secretaria de
Assuntos Culturais do Ministério da Educacdo e Cultu-
ra, de acordo com o Projeto Interiorizacdo da Atividade
Teatral no Estado do Rio de Janeiro, do Departamento
de Cultura da Secretaria de Estado de Educacdo e Cultu-

ra do Estado do Rio de Janeiro, patrocinara espeticulos
a serem realizados, no minimo em 10 (dez) municipios
fluminenses e para tanto faz publicar para conhecimento
dos interessados o presente Edital que regulamenta o
citado projeto, com as seguintes cldusulas e condigdes:

1 — DO PATROCINIO

1.1 — O valor do patrocinio serd, no maximo de
Cr$ 15.000,00 (quinze mil cruzeiros) por
espetdculo, nele incluido despesas com
transporte, hospedagem e alimentacdo.

1.2 — Poderdo ser patrocinados, por grupo, até
o méaximo de 10 (dez) espetaculos, po-
dendo ser incluidos, dentro do patrocinio,
espetdculos infantis, dando-se preferéncia,
em qualquer caso, as montagens de textos
de autor nacional.

1.3 — Toda e qualquer despesa decorrente da
realizacdo dos espetdculos, sera de respon-
sabilidade exclusiva do patrocinado, a
quem ¢ vedado o uso do nome dos pa-
trocinadores, para a contratacdo de ser-
vicos ou compra de materiais.

2 — DA INSCRICAO

2.1 — As inscricdes estardo abertas no periodo
compreendido entre os dias 7 a 21 de
julho na Divisdo de Integracdo Cultural
do Departamento de Cultura, da SEEC-RJ,
sito 2 Rua do Passeio n® 62 -119 andar,
no horario de 10 as 17 horas.

2.2 — Somente poderdo concorrer ao patrocinio
os grupos cujas pegas ja tenham sido es-
treadas até a data da inscrigdo.

2.3 — A documentacdo exigida para a inscricdo
sera:

a) Ficha Técnica e Artistica do espeta-

culo;

b) Curriculo do grupo amador ou da
empresa;

c) Curriculo dos participantes da mon-
tagem;

d) Fotocopia autenticada do documento
de identidade ¢ do CIC dos represen-
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24 —

2.5 —

31 —

32 —

tantes legais do grupo amador ou da
empresa;

¢) Autorizagio fornecida pela SBAT ou
pelo proprio autor credenciando o in-
teressado a encenar o texto;

f) Atestado de liberagio da peca pela
Censura Federal;

g) Documentagdo fotografica (minimo de
5 fotografias) da realizacio do espe-
taculo;

h) De acordo com a categoria em que se
classificarem os inscritos deverdo apre-
sentar, ainda, os seguintes documentos:

— No caso de grupo amador;
— Estatuto registrado e respectiva
certidao.

No caso de empresa:

— Registro da firma e respectiva cer-
tidao;

— Atestado de quitagdo da empresa com
o Imposto Sindical;

— Comprovagdo de inscricdio no Minis-
tério da Fazenda (CGC);

— Comprovagdo de inscricio na Secre-
taria Municipal de Finangas (ISS);
— Certificado de Regularidade de Situa-

¢io (INAMPS).

Qualquer dos documentos acima, quando
apresentados em fotocopia, devera estar
autenticado ou ser apresentado o original
para comprovagao.

3 — DISPOSICOES GERAIS

O grupo ou empresa nao podera cobrar na
bilheteria, ou através de outras modali-
dades de venda de ingressos, importancia
superior a Cr$ 50,00 (cinqiienta cruzeiros).
A Comissio Julgadora serd composta de
3 (trés) membros escolhidos pelo SNT
e o Departamento de Cultura da SEEC-RJ.

33 —

34 —

35 —

3.6 —

3.7 —

3.8 —

O resultado sera fornecido 10 (dez) dias
ap6és o encerramento das inscricdes, na
sede do Departamento de Cultura da
SEEC-RJ, e divulgado posteriormente pela
imprensa.

O grupo ou empresa se obriga a fazer
constar de todo o material de divulgacao,
interno ou externo (publicidade, cartazes,
programas, filipetas, etc.), relacionado com
o espetdculo e durante todo o tempo em
que estiver em cartaz, os seguintes dizeres:
“COM O PATROCINIO DO DEPARTA-
MENTO DE CULTURA DA SEEC-RJ E
DO SERVICO NACIONAL DE TEA-
TRO — SEAC — MEC”.

O pagamento do patrocinio, objeto deste
EDITAL, serd concedido em duas parce-
las a saber:

a) 50% (cingiienta por cento) apds a
assinatura do contrato;

b) 50% (cingiienta por cento) mediante
a apresentacdio de documentos com-
probatérios de realizagio do numero
de espeticulos fixados, por contrato,
comprovagdo do atendimento a cldusu-
la referente a divulgacdo e da apresen-
tacio de outros documentos segundo
as normas exigidas para a prestagdo
de servicos.

O pagamento das parcelas acima discri-
minadas sO serd feito mediante a apresen-
tacio pela empresa potrocinada da res-
pectiva Nota Fiscal de Servicos ou de uma
declaracio de Isencdo de Emissdo da refe-
rida Nota Fiscal, em se tratando de grupos
amadores.

Os grupos em débito contratual com o
SNT ndo poderdo obter o patrocinio pre-
visto neste EDITAL.

O SNT, se notificado pelo Sindicato de
Classe, suspenderd o pagamento a empre-
sa patrocinada, enquanto ela estiver em
débito com as suas obrigagdes legais, com
qualquer um dos profissionais participan-
tes do espetdculo patrocinado.



3.9 — O ndo cumprimento das exigéncias deste
EDITAL e de qualquer das cldusulas do
contrato a ser celebrado, implicard na
inabilitacio da empresa para firmar novos
compromissos com o SNT, além de ficar
a mesma obrigada a devolver a impor-
tancia ja recebida, sob pena das sancdes
civis e penais.

3.10 — Os casos omissos serdo resolvidos pela
Comissdo Julgadora, com a homologacao
do Diretor do Servico Nacional de Teatro.

Rio de Janeiro, 4 de julho de 1980.
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DOS JORNAIS

OS ORFAOS DE PASCOAL

Em que categoria da atividade teatral enquadrar Pascoal
Carlos Magno? Apesar de ter tido na sua juventude algumas
pecas de sua autoria encenadas com sucesso, € ter mesmo
trabalhado ocasionalmente como ator, ele nio chegou a exercer
consistentemente o oficio de artista, em nenhum daqueles se-
tores em que as premiacOes dos melhores do ano estdo tradi-
cionalmente subdivididas. Como critico realizou, nas paginas do
Correio da Manhd, anos a fio, um impressionante trabalho de
divulgagdo; mas a critica propriamente dita ndo era o seu forte
nem a sua vocagdo, pois a sua vontade de ajudar indiscrimina-
damente a todos sobrepunha-se ao espirito analitico e a capa-
cidade de interpretar criativamente uma realizagio cénica. Pela
legislacdo agora em vigor, ele nido teria como obter registro,
no Ministério do Trabalho, como profissional de teatro. Ainda
assim, é possivel que ele tenha contribuido mais para o desen-
volvimento da arte teatral no Brasil, durante quase um meio
século, do que qualquer outra pessoa fisica.

“Alias, a pessoa fisica de Pascoal Carlos Magno era, na
verdade, toda uma instituicdo. Sozinho ele foi, por exemplo,
o Teatro do Estudante; foi o Teatro Duse; foi todos os Festi-
vais de Teatros de Estudantes; foi as Caravanas de Cultura;
e foi a Aldeia de Arcozelo onde, ainda no ano passado, ji gra-
vemente doente, instalou e acompanhou o Seminario Nacional
de Artes Cénicas.”

Claro que quando digo que Pascoal foi tudo isto sozinho,
nao quero menosprezar a contribuicio de centenas de colabo-
radores, a quem Pascoal sabia admiravelmente contagiar com
a mistica da sua fé. Mas sem a sua presenca seminal, nenhuma
destas iniciativas fundamentais para a cultura nacional teria
existido e frutificado.

Num pais tdo dotado de talentos nos diversos terrenos da
criacdo dramadtica, sdo raros os verdadeiros talentos de ani-
mador cultural. Mais do que ninguém, e mais do que qualquer
outra coisa, Pascoal foi precisamente isto: um notdvel anima-
dor cultural. Para tal ele dispunha, no mais alto grau, de
qualidades essenciais: a convicgdo de que, parafraseando a
expressdo impossible n’est pas francais, a palavra impossivel
ndo deveria existir no vocabuldrio brasileiro, pois os mais utd-
picos sonhos sdo suscetiveis de serem transformados em reali-
dade, com a forca de vontade e a obstinacdo; uma capacidade
de lideranca ndo autoritaria, baseada em suave persuasdo; e
uma habilidade politica que lhe permitia utilizar o seu pres-
tigio pessoal para extrair verbas e auxilios de todas as fontes,
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as vezes as mais inesperadas, de onde auxilios e verbas pudes-
sem ser extraidos.

Quando a minha geracdo teatral, a da segunda metade dos
anos 50, chegou a penetrar no panorama teatral, grande parte
das tarefas mais importantes de Pascoal ja estava cumprida,
ou em vias de execu¢do. Embora muitos dentre nds tenham
surgido na sua esteira, e tenham sido por ele decisivamente
ajudados, questionavamos muitas vezes radicalmente. Desagra-
dava aos jovens da minha geracio o seu tom paternalista, os
seus rompantes de demagogia, a sua intencional falta de uma
visio critica que o levava muitas vezes a estimular visiveis
mediocridades, e uma certa insisténcia em desempenhar mono-
tonamente na vida real o papel do personagem Pascoal Carlos
Magno, jA entdo minuciosamente composto, € cuja principal
constante era a repetitiva proclamag¢do de mdagoas contra a in-
gratiddo do mundo e, sobretudo, das autoridades. Apesar destas
discordancias, nenhum de nés escapou a forga do seu prestigio
moral. Em todas as boas brigas em defesa dos interesses mais
legitimos do teatro nacional, 14 estava o velho Pascoal, com
as suas irreverentes e corajosas tiradas, pontuadas de um senso
de humor todo pessoal. E 14 estdvamos todos ndés a tomar a
béncdo do patriarca, € esperando que ele cumprisse mais uma
vez, como nunca deixou de cumprir, a sua missdo de porta-voz
das reivindicacdes e dos interesses de todo o teatro nacional.

Nos ultimos tempos, o tom amargo das suas queixas justi-
ficava-se mais do que antigamente. Um homem de seu pres-
tigio e de sua folha de servicos ao pais foi progressivamente
alijado da vida publica pelos detentores do poder. A sua car-
reira diplomatica foi prematuramente cortada, por motivos mes-
quinhos, tendo sido ele, salvo erro, o primeiro Embaixador a
quem nunca foi confiada uma Embaixada. Apesar de toda a
sua habilidade e obstinacdo, ja4 ndo havia verbas nem apoio
para os seus projetos. E permitiu-se que o seu patrimdnio pes-
soal, representado pela casa de Santa Teresa que serviu de
cenario a tantas iniciativas de mais alto sentido civico, fosse
vendida para que o Embaixador ndo passasse necessidades na
ultima etapa de sua vida.

Apesar de tudo, Pascoal tinha bons motivos para morrer
tranqiiilo e com a sensacdo de um dever exemplarmente cumpri-
do. Raras sdo, até hoje, as iniciativas realmente validas do
teatro brasileiro a que nido esteja ligado alguém que tenha
recebido, em alguma fase de sua carreira, um empurrdo deci-
sivo do patriarca de Santa Teresa. E o seu maior sonho — a
descentralizagio do teatro e o crescimento das atividades regio-
nais — parece hoje mais préximo de se concretizar do que
em qualquer outro momento da Histéria. No dia mesmo em
que Pascoal era enterrado, encerrava-se no Teatro do SESC de
Sdo Jodo de Meriti a carreira do mais importante espetaculo
visto no Rio desde o inicio do ano. O Auto das Sete Luas de
Barro, trabalho de um grupo de Caruaru. Eis uma confirma-
¢do consagradora, entre tantas outras, de um apostolado que
agora chega ao fim, mas cujos frutos continuardo alimentando
de modo decisivo a atividade teatral brasileira.

(Yan Michalski, extraido do Jornal do Brasil, 27-5-80).



PASCOAL: TEATRO FOI A MOTIVACAO DA VIDA

Pascoal Carlos Magno foi teatrélogo, poeta, memorialista,
romancista e diplomata. Nasceu no Rio de Janeiro, em 13 de
janeiro de 1906. Filho de imigrantes italianos. Seu pai era mo-
desto alfaiate, mas dotado de extraordiniria sensibilidade ar-
tistica.

Pascoal viveu a infincia e a juventude em Paula Matos
(Santa Teresa), em contato muito intimo com o povo, as ma-
nifestacdes populares, os teatros, a vida noturna da cidade,
a vida boémia. Ele e seus irmdos conviviam realmente com
0 povo.

A 19 de abril de 1918, o pai, alfaiate, desceu a cidade,
vestido com o melhor terno, a melhor gravata, a melhor ca-
misa. Acabava de libertar-se de uma gripe. Fora uma convales-
cenca longa e dificil. Apenas a mulher — a mae de Pascoal —
sabia a razdo daquela saida vespertina.

La ia ele com um canudo debaixo do braco. Eram os
versos do filho. O pai os descobrira, encarregara uma das me-
ninas de os copiar A maquina. E fora conversar com um
amigo e cliente, desembargador. Mas o amigo o dissuadira.
Nio valia a pena ser poeta... O alfaiate arquitetara um plano.

E foi bater com o canudo de versos debaixo do braco numa
casa aristocratica. Era a casa do Conde Afonso Celso. Entre-
gou um cartido. Fizeram-no entrar. Pouco depois, aparecia o
conde. E tudo se esclareceu. O alfaiate usara o cartdo do
amigo desembargador, que era amigo do conde. E logo de-
clamou um soneto do conde para sua filhinha doente. Fora
esse belo soneto — de um pai aflito diante do destino de sua
filha — que o fizera procurd-lo afoitamente. Também eu tenho
um filho doente, fragil, que faz versos. Os versos estdo aqui,
senhor conde. Entrego-os a apreciagio de Vossa Exceléncia.

O conde comovido prometeu que iria lé-los. E a 14 de
maio de 1919, chegava ao modesto endereco de Paula Matos
uma carta do Conde Afonso Celso, dizendo que o poeta tinha
talento. Foi esse o primeiro contato de Pascoal Carlos Magno
com a literatura em termos sociais.

Dois livros de poemas juvenis marcaram a sua entrada
triunfal na vida literaria, ainda muito jovem. Com Ana Amélia
Queirés Carneiro de Mendonga, funda a Casa do Estudante
do Brasil.

No inicio da década de 30, com Raul Bopp e José Jobim,
entrou para a carreira diploméatica. Foi servir como vice-consul
em Liverpool, onde Rio Branco servira. Foi, depois, transfe-
rido para Londres, onde passou os anos dramaticos da guerra.
Em Londres, escreveu o seu romance muito aplaudido, Sol
Sobre as Palmeiras, publicado em inglés e em portugués.

A 4 de dezembro de 1945, foi eleito vereador pela UDN.
Veio assumir a sua cadeira na Cimara Municipal do Rio. Fez
critica de teatro no Correio da Manha. Fundou o Teatro Duse,
em sua casa de Santa Teresa. As irmis, que moravam na Tra-
vessa Afonso, na Tijuca, foram morar com ele. A familia se
reconstituiu. Sol Sobre as Palmeiras, lancado em portugués fazia
sucesso.

Foi esse talvez o periodo mais feliz da vida de Pascoal
Carlos Magno. O seu convivio mais intimo e dinamico com
o teatro. Lancou inumeros atores, como Sérgio Cardoso, que
ele descobriu para fazer o Hamlet. Sua casa em Santa Teresa
era uma oficina teatral, palco, ponto de reunido, academia e
centro social.

Transferido para a Grécia, escreveu em Atenas grande parte
do seu livro de memorias, que s publicaria bem mais tarde.
Juscelino o convidou para subchefe da Casa Civil da Presidén-
cia da Repuiblica. Durante o Governo Juscelino, Pascoal foi no
Catete o grande protetor do teatro e da arte em geral. O seu
apoio era certo, se houvesse talento, vocagdo e valor.

Um dos mais belos atos de Pascoal foi acompanhar mais
tarde o enterro de Juscelino da sede da Manchete ao Aeroporto
Santos Dumont, misturando-se 2 multidio que cantava e home-
nageava o grande lider.

Indicado para Embaixador na Polonia, comecou a estudar
polonés, mas ndo chegou a viajar para Varsdvia. Perseguicdes
mesquinhas perturbaram-lhe a carreira. Pediu aposentadoria,
antes do tempo. Nio chegou a ter uma Embaixada.

Recolhe-se sabiamente a sua casa de Santa Teresa, na
curva da Rua Hermenegildo de Barros, com vista maravilhosa
sobre a cidade, a cavaleiro do mar. Reabriu o Teatro Duse.
O Ministro Jarbas Passarinho o prestigiou, comparecendo pes-
soalmente ao ato solene de inauguragdo. Pascoal voltou a fazer
critica no Correio da Manhd. Mais do que nunca se uniu ao
teatro.

A tltima realizacdo de Pascoal foi a Aldeia de Arcozelo,
sonho derradeiro de uma vida cheia de empreendimentos e ini-
ciativas generosas. A aldeia sintetizava a sua existéncia inteira.
Era um centro nacional, uma universidade livre, uma fundacdo
de arte. Pascoal sonhava, como sempre. E como sempre havia
uma distancia entre o seu sonho e a aspera realidade cruel da
vida.

Houve dissabores e dificuldades de ordem material. Pascoal
foi obrigado a vender a sua casa deliciosa, antiga, de Santa
Teresa. Vendeu sua colecio de santos barrocos. Candidatou-se
a2 Academia Brasileira de Letras em 1973 e foi derrotado.
Mudou-se para um apartamento alugado na Rua Dias de Barros.
A vista ampla era a mesma. Mas ele é que ji ndo era o mes-
mo, fisicamente. A velhice o tocara. Os altimos anos foram
de luta. Pascoal teimava em servir, pois o seu ideal sempre
fora este, servir, dar-se. Pascoal foi fiel até o fim a este ideal,
que vinha da sua mocidade. Servir a juventude. Servir ao teatro.
Foram as duas causas permanentes e até patéticas da sua vida.
A causa da juventude, a causa do teatro.

Ainda publicou um volume de poemas, com prefacio de
Roberto Alvim Corréa. A sua poesia era toda feita de melan-
colia, de tristeza, de um desalento, de um tom elegiaco, que
era surpreendente em um ser assim tdo ativamente empreende-
dor, voltado para a vida, a acdo, o dinamismo criador. Criar
foi a aspiracdo constante do seu espirito.

A tltima gléria de sua vida agitada foi a nomeagdo para
o Conselho Federal de Cultura. Era o publico reconhecimento
dos seus méritos no longo esforco em defesa de nossa cultura.
J4 fora membro do Conselho Estadual de Cultura.
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O seu destino oscilou entre a poesia e o teatro. Roberto
Ribeiro reeditou em 1962 Sol Sobre as Palmeiras, mistura de
romance e livro de memoérias, com Paula Matos, o teatro, a
vida noturna do Rio, o claustro de Siao Bento, a sombra de
seu pai, italiano sensivel, cafés, carnavais, uma juventude que
comegava a agitar-se na década de 20, o Rio Velho de Laurinda
Santos Lobo, pacata cidade tranqiila, a beira-mar, com seus
poetas.

Pascoal soube fixar tudo isso, no seu grande livro auto-
biografico, escrito em Londres, sob o bombardeio, em plena
guerra. Ali fixou ele para sempre um pedaco de si mesmo e
do Brasil de outrora.

Cansado, triste, lutou bravamente pela sobrevivéncia da
sua Aldeia de Arcozelo.

(Extraido do Jornal do Brasil, 25-5-80).

ROMANTICOS A BRASILEIRA

Teatro Completo, de Gongalves Dias, 469 paginas.
Teatro Completo, de Joaquim Manuel de Macedo,
2 vols., 559 paginas.

Edi¢ao do Servico Nacional de Teatro.

As escolas literdrias e os modismos atualmente marcam a
producio cultural brasileira. E histérico. Essa dependéncia, ves-
tigios de um passado colonial e trago de secular negacdo da
nacionalidade, ndo invalida a qualidade do que se produziu no
Brasil, ainda que ndo se possa deixar de considerar que muitos
autores tenham sido apenas diluidores dos criadores originais.
No teatro esse aspecto é especialmente dramatico. Se houve no
Brasil uma manifestacio cultural que viveu com os olhos vol-
tados para a FEuropa, macaqueando estilos de dramaturgia e
formas de representacido, foi o teatro. Desde Anchieta, com
seus autos didaticos para a platéia de indios, a relacdo pouco
mudou. Mesmo quando os indios faziam teatro imitavam o seu
modelo.

Mas se somente na histéria contemporanea do teatro bra-
sileiro conseguiu-se uma certa liberdade de criagdo, livre de
pressdes modelares ou de exemplos externos, nem por isso a
histéria de nosso teatro foi menos interessante. No periodo em
que florescia o romantismo na Europa, os literatos da colonia
foram assaltados por uma irresistivel compulsdo de reproduzir
o dernier-cri dos saraus literdrios da metropole. E é inegéavel
que foi nesse periodo — do inicio a um pouco mais da me-
tade do século XIX — que floresceu a literatura dramatica
brasileira. Martins Penna, Joaquim Manuel de Macedo e Gon-
calves Dias sdo solidas provas. Todos foram diluidores dos
canones emanados da Europa, mas sem duvida se mostraram
autores capazes de recriar sob as doces palmeiras tropicais as
licoes aprendidas, mas com uma dose de qualidade que os
define como verdadeiros criadores.

A publicagdo das obras completas de Joaquim Manoel de
Macedo — faltam ainda sair dois volumes — e de Gongalves
Dias demonstra que cada um, com seu estilo e temperamento,
transplantou para o Brasil as bases do romantismo europeu,
sem perder as caracteristicas nacionais. Gongalves Dias, apesar
de situar a acdo de suas pecas em lugares distantes e se apoiar
fortemente no drama romantico, manipula seus textos teatrais
com elementos de melodrama tdo caros, desde entdo, a platéia
brasileira. E verdade que as dificuldades encontradas por Gon-
calves Dias para encenar suas pecas durante a vida provam
que a transposicio sem intermediagées do estilo literdrio nem
sempre resulta em linguagem acessivel. Gongalves Dias s6 con-
seguiria chegar ao palco de uma grande cidade brasileira em
1957, através do Teatro Brasileiro de Comédia, ironicamente
acusado de ser uma cabeca-de-ponte do teatro europeu no
Brasil. Mas o valor de sua obra — mais ou menos aculturada —
s6 nos prova que o teatro brasileiro do século XIX, a exemplo
do que ocorre esporadicamente ainda hoje, teve uma profunda
dificuldade em se reconhecer como tal. Nas quatro pecas que
escreveu — Leonor de Mendonga, Patkull, Beatriz Cenci e
Boabdill — o drama histérico obscureceu qualquer vestigio na-
cional. Como o situa o ensaista e critico Sibato Magaldi, “os
tracos marcadamente brasileiros dos Primeiros Cantos transfor-
maram-se na dramaturgia, num propdsito universalista, em que
importa mais a possivel esséncia humana e individual do que a
sua subordinagdo a critérios nacionais”.

O caso de Joaquim Manoel de Macedo é um tanto diferente.
Mais ligado a um teatro de costume, seu aparecimento se seguiu
a Martins Penna, para muitos o verdadeiro criador da comédia
brasileira. A comparagio com Penna é natural e inevitavel.
Apesar da ingenuidade e do conservadorismo de Martins Penna,
foi a sua época um dramaturgo corajoso. Mostrando a socie-
dade brasileira, filtrada e atenuada sob a Otica de certas regras,
Penna avangou tematicamente trazendo para cena uma parte
do universo brasileiro. Usando o mesmo romantismo e am-
pliando um pouco mais os seus temas, Joaquim Manoel de
Macedo escreveu comédias e dramas que mostram a vileza de
uma sociedade fundada na hipocrisia, no preconceito e na vai-
dade. E claro que suas observacGes tém uma forte conotagdo
moral e que os conflitos se resolvem igualmente sob uma acao
moralista. O amor, entendido como uma relagdo idilica, é um
deus ex-machina que resgata dividas, sofrimentos fisicos € morais
¢ recompde a unidade. Torre em Concurso e O Primo da Cali-
fornia permitem a Manoel de Macedo fugir do excesso de ro-
mantismo, estabelecendo divertidas situagées draméticas que
exijam a nos, brasileiros de qualquer tempo, um pouco mais
a nus.

(Macksen Luiz, extraido do Jornal do Brasil, 1980).

O TEATRO ESTA PERPLEXO
Um veto ameaca a Fundacdo de Artes Cénicas

Brasilia — A criacdo da Fundagdo Nacional de Artes Céni-
cas, sonho e ideal de toda a classe teatral, esta ameacada: o



projeto acaba de receber o veto da Secretaria de Planejamento
da Presidéncia da Renublica, que achou desnecessario criar mais
uma fundacdo no pais. Agora, o processo esta na Casa Civil,
para a palavra final do Governo — e la, ndo ha prazo algum
para resposta.

A noticia foi divulgada por Orlando Miranda, diretor do
Servico Nacional de Teatro, € ja comegou a movimentar os
meios artisticos. Grupos de atores do Rio de Janeiro e de
Sdo Paulo estdo organizando manifestagoes e pensando em
abaixo-assinados e eventuais caravanas a Brasilia, cidade que
tém freqiientado assiduamente nos ultimos anos, defendendo,
junto a autoridades de todos os escaldes, a transformacgdo do
SNT em fundagio.

Apesar disto, Orlando Miranda estd muito pessimista em
relacdo a situagdo. Ele sente a fundacdo cada vez mais distante
e o SNT cada vez mais esclerosado, cada vez mais impotente
para atender as necessidades do teatro brasileiro. E diz que sé
duas coisas o animam a ndo pedir a sua demissdo imediata:
a necessidade de toda uma classe e o término de alguns proje-
tos ainda em desenvolvimento, ¢ o 4nimo e a confianca que
lhe transmite o Ministro Eduardo Portella. Mas alerta: “Tudo
tem um limite.”

“A condigio do SNT, hoje, é de um Orgdo esclerosado —
e eu temo que, com o tempo, as pessoas que trabalham 14 co-
mecem a se esclerosar também”, diz ele. “Nds nos encarre-
gamos de envelhecer o SNT. Depois de ficar parado mais de
30 anos, em seis ele foi solicitado a fazer o que jamais tinha
feito, a atuar em todos os setores do teatro, em todos os
cantos do pais. A SEPLAN ¢é contra a criacdo da Fundacdo
Nacional de Artes Cénicas de um ponto de vista administrativo.
Eu discordo radicalmente do ponto de vista técnico, ndo ha
outro caminho. Sem ela, o teatro brasileiro vai viver dias amar-
gos. Eu ndo estou disposto a ser o coveiro dos interesses de
uma classe: ou o teatro tem um organismo capaz de atender
as suas necessidades, ou francamente ndo sei mais como agir.”

A transformacdo do Servico Nacional de Teatro em Fun-
dacdo de Artes Cénicas comecou a ser discutida ha alguns anos,
com a aproximacdo da data de absorcio do SNT pela FUNAR-
TE, estipulada na Lei n® 6.312, de dezembro de 1975. Com
esta absor¢do, ao invés de ganhar maior agilidade, o servigo
se veria restrito em suas atividades, ji que seria transformado
em instituto. Por outro lado, as necessidades do teatro cresce-
ram — e ndo seria logico, exatamente nesse momento, reduzir
a margem de agdo de seu principal organismo. Tanto assim
que a absorcdo foi sucessivamente adiada pelos Ministros Ney
Braga, Euro Brandio e Eduardo Portella, em portarias assi-
nadas em 1978, 1979 e 1980.

A idéia da fundacio foi bem recebida por toda a classe
teatral. Na época de sua posse — que coincidia com a data-
limite do SNT o Ministro Eduardo Portella manifestou-se
inteiramente favoravel a transformacdo e autorizou o inicio de
estudos para a formulacio do projeto de criacdo da fundagdo,
que cuidaria nido s6 do teatro, mas da danca, da Opera e do
circo, setores que, até hoje, ainda ndo receberam de fontes
oficiais a atencdo que merecem.

“0O Ministério da Educacio e Cultura é inteiramente a
favor da idéia e a favor do teatro”, observa Orlando. “Num

[ esforco sobre-humano, ele esti tentando nio interromper o seu
processo de desenvolvimento, apoiando, conseguindo verbas,
acelerando os projetos. Mas chega um momento em que o pro-
blema ndo é s6 de dinheiro. O dinheiro e as intengdes, despro-
vidos de infra-estrutura, niao resolvem absolutamente nada.”

Para Orlando, essa infra-estrutura, que hoje precisa ter um
carater nacional, nio cabe no SNT, Orgido capaz de atender
eficientemente no maximo a uma capital, o Rio de Janeiro,
onde se encontra. As reivindicagbes do teatro brasileiro sio
cada vez maiores e, sob certo aspecto, cada vez mais regio-
nais — ha grupos trabalhando em praticamente todo o pais,
apresentando novas propostas, desenvolvendo temas locais.

Na verdade, o Rio de Janeiro e Sao Paulo comecam a
perder as caracteristicas de unicos poélos teatrais do pais, que
possuiam ha alguns anos, ou melhor: talvez estejam comeg¢ando
a tomar consciéncia da existéncia de outros nuacleos de ativi-
dade. Nisso, o SNT tem desempenhado um papel fundamental,
através de projetos como o Mambembdo ou seus concursos
nacionais.

E para a intensificacdo destas atividades que se faz neces-
saria a infra-estrutura que poderia ser oferecida pela fundacgio:
a descentralizagdo de atividades, impossivel com o esquema do
atual Servico Nacional de Teatro, poderia reforgar as bases do
teatro regional e ajudar a formar centros em locais onde a
atividade teatral ainda ¢é inteiramente inexistente.

“E inadmissivel — e isso é que me deixa perplexo — que
a gente tenha um Ministério entusiasmadissimo em sua area
cultural, sem poder dar seu grande salto nas artes cénicas. E é
bom bater na tecla: nds ndo estamos falando s6 de teatro, mas
também de danca e de circo e de Opera, e de teatro de bone-
cos e de toda uma série de programas que poderiam ser desen-
volvidos por uma fundacdo, como a editoracdo e publicacido
de textos relativos a estas areas, que sdo escassos no mercado
brasileiro.”

A editoragdo seria, na verdade, uma extensdo do trabalho
que o SNT vem desenvolvendo. Orlando Miranda acredita que,
dentro de um ano, ndo haverd mais um classico do teatro
nacional que o servico ndo tenha publicado. Entretanto, dentro
das possibilidades limitadas do SNT, também este trabalho nao
atinge as dimensdes que poderiam atingir numa fundagéo.

“Ndo é s6 isso”, continua ele. “H4a todo um sistema de
operacio de casas de espeticulo que poderia ser ativado em
nivel nacional, e mais toda uma série de coisas que estio nas
cabecas da gente sem poder sair. Quando eu digo as cabecas
da gente, nio estou me referindo s6 a minha cabeca, mas as
de Eduardo Portella e Marcio Tavares D’Amaral, ¢ de uma
quantidade de pessoas cheias de idéias, que poderiam dar uma
colabora¢io das mais valiosas se houvesse um instrumento ade-
quado & concretizagio de seus planos. H4 uma animacdo con-
tida, a sensacdo de mil coisas que poderiam — poderiam —
ser feitas. Noés concordamos inteiramente uns com 0s outros,
estamos perfeitamente entrosados e nosso ponto de vista em
relacgio a fundagio é unanime — mas a SEPLAN acha que
nio deve haver fundagdo.”

Orlando Miranda acha que a questdo da transformacdo do
SNT em fundacio ndo pode ser entendida apenas da forma
administrativa, como foi feito pela SEPLAN. Para ele, o prin-

41




cipal aspecto a se levar em consideracdo deve ser o aspecfo
técnico — e este depende de uma andlise profunda e de com-
preensio abrangente dos problemas dos varios setores que se-
riam envolvidos.

“Ha ainda uma outra questio, que é a politica cultural
do MEC como um todo. Essa politica vem sendo desenvolvida
através de fundagdes: FUNARTE, Fundagio Pré-Memoria,
Fundagio Joaquim Nabuco. Toda a politica cultural do MEC
se baseia neste tipo de trabalho, que, alids, é o mais ldgico
para o setor, ji que o desenvolvimento cultural precisa de instru-
mentos ageis e dindmicos.

Eu estou muito preocupado, assustado mesmo — acho que
a cada dia as coisas ficam mais feias e que quanto mais tempo
levarmos a fazer a fundag¢do, mais tempo perdido vamos ter
que recuperar, numa correria que sO vai trazer prejuizo a arte
brasileira.”

Para ele, criar a FUNARTE com o poder de absorver o
SNT foi um erro — mas, na época, foi um gesto tecnicamente
correto, ja que, entdo, o SNT ndo funcionava como hoje, es-
tava inerte e desligado do meio teatral. A sua absor¢do, dentro
daquele contexto, seria uma forma de revitalizd-lo — hoje, ¢
uma forma de sufoca-lo.

“Naquele tempo, ninguém protestou contra a lei da FU-
NARTE — nem eu. Eu chei que demonstraria a necessidade
de um organismo proprio para o teatro com o tempo e através
do trabalho — e o nosso trabalho foi mais do que satisfatério.
Isto é que é duro: no momento em que vocé mostra tudo o
que um Orgdo pode fazer, se vé ameacado por um processo de
castracdo. E muito frustrante. Mas eu acho que uma coisa
precisa ficar clara: eu ndo estou, de forma alguma, incrimi-
nando Eduardo Portella. Ele tem sido um aliado e, apesar de
tudo, ele estd tocando o barco, estd dando for¢a para que a
gente ndo desanime.”

Depois de tomar conhecimento do veto da SEPLAN ao
projeto de criacdo da Fundagdo de Artes Cénicas, Orlando can-
celou uma viagem a Washington. Ele ia participar de um en-
contro internacional de marionetes, em junho, que considera da
maior importincia; “mais importante, agora, é estar atento a
situagdo, pés no chido e, de preferéncia, no chio de Brasilia”,
diz ele.

“Eu estou no Ministério para cumprir uma missdo e sei
que s6 poderei cumpri-la com um organismo que ndo me im-
ponha limitagdes técnicas a cada passo. Se ndo existir funda-
¢d0, ndo existe missdo a ser cumprida. Nesse caso, novos cami-
nhos poderdo, eventualmente, ser descobertos — mas terdo que
ser encontrados por outros. Eu ndo sei onde eles estdo.”

SAO PAULO SURPREENDIDO

Sdo Paulo — Toda a classe teatral paulista se surpreendeu
com o parecer da SEPLAN — Secretaria de Planejamento da

Presidéncia da Republica — que impede que o SNT — Servico
Nacional de Teatro transforme-se na sonhada Fundacgio
Nacional de Artes Cénicas. No Encontro de Arcozelo, como
no I Congresso de Artistas e Técnicos em Espetaculos Teatrais,
em Canelas, Rio Grande do Sul, a classe teatral mostrou-se
totalmente favoravel a transformacio do SNT em fundagdo.

Na opinido do Sindicato dos Artistas e Técnicos, atual-
mente dirigido por Claudio Mamberti, “uma reivindicacdo da
categoria nio deveria sofrer uma intervengio desse nivel, pois
o SNT ndo pode ficar a ser administrado por um Orgdo como
a FUNARTE. O que acqntece sempre ¢ que o Governo Federal
trata a arte como coisa secundaria e agora esta querendo im-
pedir que a classe tenha sua fundacdo por livre escolha. Houve
promessas do Governo a Orlando Miranda e a classe teatral,
e agora tais promessas foram esquecidas. J4 estamos sentindo a
falta de verba para o teatro no campo federal, estadual e muni-
cipal. Isto ja é sintomatico”.

No opinido do presidente da Associagdo dos Produtores de
Espetaculos Teatrais de Sdo Paulo, Lenine Tavares, “estd ha-
vendo censura econdmica, que nds ja comecamos a sentir. Na
realidade nés achamos que estd havendo uma sufocacdo das
ireas artisticas e culturais que preocupam o Governo na atual
abertura. Como houve a liberacdo da censura prévia e politica,
estio tentando fazer a censura econdmica, coisa que ndo acon-
teceu nem mesmo no apice do arbitrio, a ndo ser em casos
isolados”. Lenine Tavares ndo entende por que o SNT nédo
pode passar a fundagdo quando, “neste mesmo ano de 1980,
duas entidades ji passaram a ser fundagio — a Pré-Memoria,
para preservar os documentos nacionais € a Joaquim Nabuco.
Nenhuma sofreu contestacio por ninguém no SEPLAN. Se o
SNT ndo passar a fundagdo poderd ocorrer uma de duas coisas:
a) a manutencdo do SNT como estd; impossivel, porque chegou
ao maximo de sua capacidade de trabalho e ndo tem estrutura
para ampliar o seu ritmo atual, imprimindo por seu diretor
Orlando Miranda; b) a absor¢cio do SNT pela FUNARTE. Ai
seria catastréfico, pois o SNT cresceu muito com a atual dire-
¢do, a ponto de ombrear-se a prépria FUNARTE, conforme ji
disse o préprio Roberto Parreiras. Como todas as atividades
culturais e artisticas do MEC estio sendo regidas por funda-
¢oes, seria mais normal que o teatro tivesse também igual
destino”.

O ator Renato Borghi também acredita que haja algo no
ar, pois as verbas para o teatro nio vém mais como antes da
abertura. Mas ele ainda ndo identificou qualquer censura eco-
nomica. “Para o SNT sé hia uma saida, para que o teatro deixe
de ser mendigo: a fundacdo. Caso contrario, o teatro ird empo-
brecer-se, com dois ou trés atores em cena, atores famosos, pois
ninguém poderd mais perder dinheiro arriscando em grandes
espetaculos. O Brasil ainda ndo tem um tipo certo de especta-
dor. N§s ainda estamos tentando fazer esse publico. Além disto,
o problema do mercado de trabalho da classe estd em jogo,
caso o SNT nido passe a fundagdo e acabe sem forcas para
abranger todos os sonhos da classe teatral” — finalizou.



UMA SO REACAO

Maria Clara Machado
Diretora do Tablado

“O veto a Fundacido de Artes Cénicas, projeto de Orlando
Miranda, é lamentavel. O SNT incorporado a FUNARTE vai
perder sua autonomia. O projeto da fundagdo é antigo e muito
bom. Na verdade, Orlando estava pretendendo maior disponi-
bilidade de verbas, uma necessidade. A SEPLAN fala no grande
numero de fundacgdes. Eu contra-argumento: por que nio mais
uma fundagdo?”

Sérgio Brito
Ator e Diretor

“O veto é uma demonstragdo clara de que o Governo nio
se interessa por teatro. Ficamos prisioneiros de boas vontades,
favores especiais. A realidade é que a verba suplente da Kombi
de dezembro, por exemplo, ainda nio saiu. E estamos em maio.

Nido é o momento de falar no Orlando Miranda, mas ele
¢ sobretudo uma pessoa, a primeira, que fez alguma coisa. Sem
a fundacdo, o teatro nunca vai ter a forca que tem de ter.
O teatro incomoda. A abertura é muito bonita, mas o teatro
continua prejudicado e sem compreensio. Enquanto no mundo
inteiro € altamente subvencionado, no Brasil temos um SNT
pobre, sem dinheiro até este més para langar patrocinios. Esta-

mos fazendo teatro sem nenhum auxilio.

Quanto a desculpas de haver excesso de fundagdes, temos
tanta sigla inutil... Pelo passado do Ministro Portella, tendo
a imaginar que ele tenha boa vontade. Ney Braga, no entanto,
num periodo muito dificil, conseguiu com boa vontade superar
coisas incriveis.”

Dalal Achcar
Corebgrafa e Diretora da Associagio
de Balé do Rio de Janeiro

“A profissio de artista foi regulamentada em 1976, a danca
incorporada as diversdes teatrais. A verdade, no entanto — e
estou com um documento em minhas méos para encaminhar
ao Ministro da Educagdo — neste sentido, é que desaparecida
a Assessoria de Danca da FUNARTE, que se constituiria no
Instituto Nacional de Danga, a marginalizagio da atividade con-
tinua a mesma. A danca é preterida em favor de outras ativi-
dades, outras artes cénicas. Acontece que a danga é atualmente
tdo importante quanto o teatro, e os profissionais acabam de
se constituir na Associagdo dos Profissionais de Danga, para
mais tarde formarem um sindicato. As cercas de 300 assinaturas
deste documento, movimentado por Elba Nagueira, reivindicam
a formacdo do Instituto Nacional de Danca conforme pres-
creve o art. V, do Decreto n® 77.300/76, que aprovou o regime
da FUNARTE.

|

A minha posicdo em relagdo a Fundagdo de Artes Cénicas,
entdo, é esta. A danca tem de ter o seu instituto. As outras
artes cénicas, tendo de lutar por si mesmas, ndo tém tempo
suficiente para nos ajudar.”

Vanda Lacerda

Presidenta do Sindicato dos Atores do
Rio de Janeiro

“Estou até gaga. O Seminario de Arcozelo, em janeiro de
1979, elaborou a idéia da fundagdo, depois ratificada em Ca-
nela, este ano, no Congresso de Artistas e Técnicos. Nossa rei-
vindicagdo ¢ justa. Parte de baixo para cima, ndo ao contrario.
Ligados a FUNTERJ, nossas perspectivas diminuem. Conhece-
mos Guilherme Figueiredo e vimos o que fez a Escola de
Teatro, ao Centro de Artes — coisas absurdas como aquelas.

Nio queremos se bonecos em suas mios.”

Jodo Rui Medeiros
Diretor do Departamento de Cultura
do Estado

“A fundacdo é uma velha aspiracio da classe, lutando
desde o comego contra a absor¢do pela FUNARTE. Sou ex-
assessor de Orlando Miranda e posso dizer que sua adminis-
tracdo ¢ a primeira que o SNT teve, desde que foi criado em
1938. Sou a favor da fundagdo, pois a amplitude do Servigo
Nacional de Teatro ndo é mais regional. Nido pode depender
da concessio de verbas de forma irregular, da disponibilidade
do MEC, pois hoje ele é mais do que s6 Rio e Sio Paulo.
E o projeto Mambembio e Mambembinho, que revela uma
dramaturgia importante fora dos eixos principais. O SNT tem
de ser fortalecido e ndo diminuido em seu status.”

Rodrigo Farias Lima
Presidente da Associacio Carioca de
Empresarios Teatrais

“A criacdo da Fundacdo Nacional de Artes Cénicas é uma
aspiragdo irreversivel da classe teatral, amplamente afirmada
nos seminarios realizados em Arcozelo (1979) e Canela (1980).
Nio se sabe de qualquer Orgdo que possa desempenhar e desen-
volver as funcgdes, que, no momento, ainda cabem ao Servico
Nacional de Teatro. Tampouco seria satisfatdria a criagdio de
um instituto sem autonomia, integrado a FUNARTE. Este é o
meu ponto de vista, enquanto empresario e também como pre-
sidente da ACET.

Nestes ultimos anos, o SNT, sob a administragio Orlando
Miranda, prestou contribui¢io inestimavel ao progresso do tea-
tro brasileiro. Quando se configurou a sua préxima extingdo, a
classe teatral promoveu o Semindrio de Arcozelo, em que se
fizeram representar todas as suas categorias profissionais e ama-
doras, em escala nacional. E a conclusdo unianime apontou uma
s6 direcdo: a da criagio de um Orgdo plemamente autonomo,
instalado como fundacdo e dotado das verbas necessirias para
garantir o florescimento das artes cénicas como investimento
social.
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Nio creio que a Casa Civil da Presidéncia, que estd atenta
ao problema e conhece as aspiragdes da classe teatral, venha
a perfilhar o parecer desfavoravel agora emitido pela Secretaria
de Planejamento. Também vale notar que todos os Orgios cultu-
rais do MEC ja se pronunciaram a favor da FNAC. A questdo
fundamental nio é o volume orcamental, o lado frio e simples
dos numeros, mas a obrigagio do Governo no sentido de devol-
ver ao povo, sob a forma de servigos culturais, parte dos im-
postos que arrecada e que devem ser carerados para o bem
publico. Na proxima segunda-feira estaremos reunidos em assem-
bléia que entre outras coisas, tratard do problema da FNAC.

O teatro no Brasil é vivido, aglutinado, assistido ou orien-
tado por dezenas de fundacgdes, reparticoes e organizacdes que
se estendem do Acre ao Rio Grande do Sul.

SERVICO NACIONAL DE TEATRO

‘Orgio responsdvel pela politica teatral do Governo, ligado ao

Ministério da Educagdo e Cultura

FUNDACOES E COMISSOES ESTADUAIS E MUNICIPAIS

Acre — Departamento de Assuntos Culturais; Fundacédo
Estadual de Recursos Humanos; Federacio de Teatro Amador
do Acre.

Amazonas — Fundagdo Cultural do Amazonas.

Bahia — Fundacio Cultural do Estado; Departamento de
Assuntos Culturais da Secretaria de Educagdo.

Espirito Santo — Fundacdo Cultural do Espirito Santo.
Goias — Fundagdo Cultural de Goids.
Maranhio — Fundagdo Cultural do Maranhio.

Minas Gerais — Coordenagio Estadual de Cultura; Fun-
dagido Clévis Salgado.

Paraiba — Departamento Geral de Cultura da Secretaria
de Educacdo.

Parand — Fundagdo Cultural de Curitiba; Fundagcdo Teatro
Guaira; Casa da Cultura (Londrina).

Pernambuco — Fundacio de Cultura da Cidade do Recife.

Rio de Janeiro — Fundag¢do Fio Funter;j.

Rio Grande do Norte — Fundacdo José Augusto.

Rio Grande do Sul — Comissdo Estadual de Artes Cénicas.

Santa Catarina — Fundacdo Catarinense de Cultura.

FEDERACOES E CONFEDERACOES INDEPENDENTES

CONFENATA — Confederagio de Teatro Amador.

FETIERJ — Federacdao de Teatro Independente do Estado
do Rio de Janeiro.

Teatro Independente — Sdo Paulo.

ASSOCIACOES PROFISSIONAIS

APATEDEMG — Associagdo Profissional dos Artistas e
Técnicos em Espetaculos de Diversoes do Estado de Minas Gerais.
APATEDEPA — Associagdo Profissional dos Artistas e
Técnicos em Espetdculos de Diversdes do Estado do Parana.
APATEDEP — Associagdo Profissional dos Artistas e Téc-
nicos em Espetaculos de Diversoes do Estado de Pernarbuco.
APATEDEBA — Associacdo Profissional dos Artistas e
Técnicos em Espeticulos de Diversdes do Estado da Bahia.
APATEDERGS — Associacdo Profissional dos Artistas e

Técnicos em Espetaculos de Diversdes do Estado do Rio Grande
do Sul.

SATED-RJ — Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espe-
taculos de Diversdes do Estado do Rio de Janeiro.

SATED-SP — Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espe-
taculos de Diversdes do Estado de Sio Paulo.

ASSOCIACOES DE PRODUTORES E EMPRESARIOS

ACET — Associacdo Carioca de Empresarios Teatrais.

AMPET — Associagdo Mineira de Produtores de Espeta-
culos Teatrais.

APETERGS — Associacdo dos Produtores de Espetaculos
Teatrais do Estado do Rio Grande do Sul.

APETESP — Associagio dos Produtores de Espetaculos
Teatrais do Estado de Sao Paulo.
OUTRAS ASSOCIACOES

ATTDEBA — Associacdo dos Trabalhadores de Teatro e
Danca do Estado da Bahia.

ASA — Associagdo dos Atores.

ABTB — Associagdo Brasileira do Teatro de Bonecos.
ASSOCIACOES DE CRITICOS

ACCT — Associagdo Carioca de Criticos Teatrais.

APCT — Associagio Paulista de Criticos Teatrais.

(Cora Ronai, extraido do Jornal do Brasil, 12-5-80).



MOVIMENTO
TEATRAL

ABRIL-MAIO-JUNHO — 1980

TEATRO DA ALIANCA FRANCESA

Delito Carnal, de Eid Ribeiro. Dire¢do de
Paulo Reis, com Rosane Goffman, Sebas-
tido Lemos, Angela Rebello e outros. In-
gressos: Cr$ 100,00.

TEATRO DO AMERICA

O Desembestado, de Ariovaldo Mattos. Di-
recio de Aderbal Janior, com Grande
Otelo, Rogéria, Nelson Caruso e outros.
Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO DO BNH

A Serpente, de Nélson Rodrigues. Direcao
de Marcos Flaksman, com Claudio Marzo,
Sura Berditchevsky, Xuxa Lopes, Carlos
Gregobrio e Yuruah. Ingressos: Cr$ 250,00.

TEATRO CACILDA BECKER

Vamos Aguardar S6 Mais Essa Aurora,
de Wilson Saydo. Direcdo de Ricardo Pe-
traglia, com Angela Valério e Eduardo
Machado. Ingressos: Cr$ 70,00.

Diante Do Infinito, criagdo coletiva do
Grupo Manhas e Manias, com Carina
Cooper, José Lavigne, Dora Pellegrino,
Vicente Barcelos e outros. Ingressos: .....
Cr$ 70,00.

TEATRO CANDIDO MENDES

Nés, de Elyseu Maia, com Marcelo Picchi,
Lourdes Moraes e Helio Makumba. In-
gressos: Cr$ 180,00.

TEATRO COPACABANA

Longa Jornada Noite Adentro, de Eugene
O’Neill. Dire¢do de Roberto Vignatti, com

Natélia Timberg, Mauro Mendonga, Ota-
vio Augusto, Wolf Maia e Claudia Costa.
Ingressos: Cr$ 300,00.

TEATRO DULCINA

El Dia Que Me Quieras, de José Ignacio
Cabrujas. Dire¢do de Luiz Carlos Ripper,
com Yara Amaral, Pedro Veras, Ada Cha-
seliov, Nildo Parente e outros. Ingressos:
Cr$ 200,00.

TEATRO GINASTICO

Papo-Furado, de Chico Anisio. Diregdo

| de Antonio Pedro, com Italo Rossi, Eli-

zangela, Ricardo Blat e outros. Ingressos:
Cr$ 300,00.

TEATRO GLAUCIO GIL

| O Senhor Galindez, de Eduardo Pavlovsky.

Direcio de Paulo Medeiros de Albuquer-
que, com Ana Lucia Torres, José Luis
Rodi, Nirce Levin e outros. Ingressos:
Cr$ 150,00.

TEATRO GLORIA

A Direita Do Presidente, de Mauro Rasi
e Vicente Pereira. Direcdo de Alvaro Gui-
mardes, com Gracindo Janior, Araci Ba-
labanian, André Villon e outros. Ingres-
sos: Cr$ 250,00.

TEATRO IPANEMA

Jogos Na Hora Da Sesta, de Roma Ma-
hieu. Direcdo de Henrique Cukerman e
Janine Goldfeld, com o grupo “Minha
mée nido vai gostar”. Ingresso: Cr$ 100,00.

TEATRO JOAO CAETANO
Gota D’Agua, de Paulo Pontes e Chico

Buarque. Dire¢do de Bibi Ferreira e Dul-
cina de Moraes, com Bibi Ferreira, Felipe

| Wagner, Adriano Reis e outros. Ingres-

sos: Cr$ 300,00.

TEATRO DA LAGOA

Brasil: Da Censura A Abertura, de JO
Soares, Armando Costa e Sebastido Nery.
Direcio de Jo Soares, com Marilia Pera,
Marco Nanini, Silvia Bandeira e Geraldo
Alves. Ingressos: Cr$ 300,00.

TEATRO MAISON DE FRANCE

Teu Nome E Mulher, de Marcel Mithois.
Dire¢do de Adolfo Celi, com Tonia Car-
rero, Luis de Lima, Célia Biar, Hélic
Ary e outros. Ingressos: Cr§ 250,00.

TEATRO MESBLA

Toalhas Quentes, de Marc Camoletti. Di-
recdo de Bibi Ferreira, com Suely Franco,
Milton Moraes, Jonas Mello e outros.
Ingressos: Cr$ 300,00.

TEATRO OPINIAO

Os Sobreviventes, de Ricardo Meirelles.
Dire¢io de Vilma Dulcetti, com Anselmo
Vasconcellos, Vera Setta, Elza de Andra-
de e outros. Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO PRINCESA ISABEL

Este Banheiro E Pequeno Demais Para
Nés Dois, de Ziraldo. Diregdo de Paulo
Aranjo, com Sténio Garcia, Vanda La-
cerda, Stepan Nercessian e outros. In-
gressos: Cr$ 300,00.

TEATRO DOS QUATRO

Os Orfdos De Janio, de Millor Fernandes.
Direcdo de Sérgio Britto, com Tereza Ra-
quel, Suzana Vieira, Claudio Corréa e
Castro, Milton Gongalves, Stella Freitas e
Hélio Guerra. Ingressos: Cr$ 300,00.

TEATRO RIVAL

Rio De Cabo A Rabo, de Gugu Olimecha.
Direcdo de Luis Mendonga, com Elke Ma-
ravilha, Alice Viveiros de Castro, Maria
Gatti e outros. Ingressos: Cr$ 200,00.

TEATRO SENAC

Aracelli, de Marcilio Moraes. Direcao de
Carlos Murtinho, com Rosamaria Murti-
nho, José Augusto Branco, Claudia Mar-
tins e outros. Ingressos: Cr$ 250,00.

TEATRO SESC DA THUCA

A Alma Boa de Setsuan, de B. Brecht.
Direcio de Eric Nielsen, com Suzana
Faini, Alice Reis, Arnaldo Marques e
outros. Ingressos: Cr$ 120,00.
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TEATRO TABLADO

Platonov, de Anton Tchecov. Diregdo de
Maria Clara Machado, com Bernardo
Jablonski, Carlos Wilson, Bia Nunes,
Maria Clara Mourthe, Ricardo Kosovski
€ outros. Ingressos: Cr$ 150,00.

TEATRO VANUCCI

A Filha Da..., de Chico Anisio. Diregido
de Antonio Pedro, com Yolanda Cardoso,
Lutero Luiz e Alcione Mazzeo. Ingressos:
Cr$ 300,00.

TEATRO VILLA-LOBOS

Rasga Coracdo, de Oduvaldo Vianna Fi-
lho. Direcdo de José Renato, com Raul
Cortez, Sonia Guedes, Ary Fontoura e
outros. Ingressos: Cr$ 250,00.

No Teatro Glauce Rocha apresentaram-se
neste periodo dois grupos teatrais portu-
gueses: Teatro Experimental de Cascais e
o Grupo A Barraca.

OUTROS ESPETACULOS

Em diversos locais apresentaram-se os se-
guintes espetaculos:

O Auto Das Sete Luas De Barro, de Vital
Santos; Teresinha de Jesus: Que Jd Foi
André, de Ronaldo Ciambroni; Y-Juca Pi-
rama, pelo Grupo Grita; A Reforma, de
Dirceu de Mattos; Dercy Beaucoup, de
Mario Wilson; Formizelda, Brasileira, pelo
Grupo Asfalto Ponto de Partida; Hora do
Guarnicé, de José Facury; O Império do
Condor, de Edson Nequeti; Diz Ritmia,
pelo Grupo Disritmia; Fim de Comédia,
de Miguel Oniga; Auto da Compadecida,
de Ariano Suassuna; Ensaio Geral, pelo
Grupo Te-Ato Oficina; Quem Pariu Ma-
teus Que o Embale, de Thais Balloni; Les
Justes, de Albert Camus.

TEATRO INFANTIL
Estiveram em cartaz as seguintes pegas:
Chapéu, Chapeldo e Cia, de Ivan José e

Fausto Brunini.

Eu Chovo, Tu Choves, Ele Chove, de

O Segredo das Mdgicas, de Alexandre
Vieira e Maria Cristina Brito.

Passageiros da Estrela, de Sérgio Fonta.

Com Panos e Lendas, de José Geraldo
Rocha e Vladimir Capella.

O Macaco e O Rabo, de Marco Aurélio
e Heitor Nascimento.

Uma Pitada de Sorte, de Alice Reis.
Flicts, de Ziraldo.

O Diamante do Grdo Mogol, de Maria
Clara Machado.

Azulnil e Amarelouro, de Manoel Koba-
chuk e Jorge Crespo.

O Elefante, pelo Grupo Mixirico.

O Mago das Cores, de Veronique Rateau.
Quem Fantasmocanta... Os Homens Es-
panta, de Sérgio Melgaco.

A Menina Que Perdeu o Gato, de Marco
Apolinério.

O Gato de Botas, de Carlos Nobre.

Quem Quer Fazer Alguma Coisa No Reino
do Faz Nada?, de William Gonzalez.
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