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RESUMO

Esta monografia apresenta os processos praticos e tedricos que resultaram na montagem do
espetaculo teatral O lugar onde os mamiferos morrem, do Coletivo Caixa de Abelha, a partir
da dramaturgia de mesmo nome do escritor e dramaturgo chileno Jorge Diaz. A partir do
entendimento do Teatro do Absurdo, em especial pensando a reinvencdo desta convencao
teatral na América Latina, buscou-se encontrar convencdes teatrais e elementos discursivos
para guiar uma encenagédo pautada no absurdo, utilizando-se da comicidade, do humor e da
ironia como ferramentas criticas.

Palavras-chave: Encenacdo teatral, Coletivo, Teatro do Absurdo latino-americano,
Dramaturgia, Jorge Diaz.



RESUMEN

Esta monografia presenta los procesos practicos y teoricos que resultaron en la montaje
teatral de la obra O lugar onde os mamiferos morrem, del Coletivo Caixa de Abelha, basada
en la dramaturgia El lugar donde mueren los mamiferos, del escritor y dramaturgo chileno
Jorge Diaz. A partir de lacomprension del Teatro del Absurdo, sobre todo teniendo en cuenta
la reinvencion de esta convencion teatral en Latinoamérica, buscamos encontrar
convenciones teatrales y elementos discursivos para orientar una montaje teatral basada en
el absurdo, utilizando lo comico, lo humoristico y lo irénico como herramientas criticas.

Palavras clave: Escenificacion teatral, Colectivo, Teatro del Absurdo latinoamericano,
Dramaturgia, Jorge Diaz.
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1 DOS LUGARES ONDE NASCEM OS DESEJOS

Quando iniciei minha graduagdo, no ano de 2017, tinha pouquissima experiéncia
pratica com teatro. Ja havia feito algumas aulas em uma das escolas onde cursei 0 ensino
fundamental, mas minha caminhada enquanto artista de teatro foi se construindo ali, durante
meus longos anos no Curso Graduagdo em Teatro: Licenciatura da Universidade Estadual
do Rio Grande do Sul (UERGS), concomitantemente a processos e coletivos com os quais
colaborei desde entdo. Ainda assim entendo, hoje, que minha paixdo e curiosidade pelo
teatro vem, antes, de uma posi¢éo de espectador.

Nasci na cidade de Montenegro e, ainda pequeno, minha familia se mudou para uma
casa ao lado da Fundagdo Municipal de Artes de Montenegro (FUNDARTE)?, instituicio
cultural do municipio que desde muitos anos abriga os cursos de artes da UERGS em seu
prédio. Essa proximidade fisica, alinhada ao apreco que minha méae sempre teve pela arte
(sua formacdao é em Artes Plasticas, e passou a maior parte de sua vida lecionando em escolas
publicas), fez com que desde muito pequeno eu acompanhasse 0s movimentos culturais que
ocorriam na cidade. N&o sei dizer ao certo quando, mas em algum momento passei a ocupar
regularmente, ao seu lado, as poltronas do Teatro Therezinha Petry Cardona? e do Teatro
Roberto Athayde Cardona® (este Gltimo, fechado ha anos para interminaveis e burocréaticas
reformas).

E foi assim que eu cheguei até o teatro, ou foi assim que o teatro chegou até mim; de
uma forma ou de outra, o fato € que sempre acompanhei com muita curiosidade e admiracao
tudo o que acontecia naqueles palcos. Acredito que esse lugar de espectador, um espaco de
observacao, conexdo e reflexdo, que simboliza 0 comeco de um caminho que viria a conduzir
a minha vida, contribuiu para que, ja praticando teatro, eu me voltasse para outros interesses
artisticos dentro dessa linguagem, para além da atuacdo, como a iluminacdo e, mais

recentemente, a encenacgéo teatral. Faco essa ligagdo por ter um entendimento de que o

1 A FUNDARTE é uma instituicdo publica sem fins lucrativos, fundada em 1983 no centro da cidade de
Montenegro/RS. Desde entdo, a instituicdo atua com diversos projetos educativos no municipio, além de
funcionar como escola de artes, oferecendo aulas nas linguagens das Artes Visuais, Danga, MUsica e Teatro.
2 Teatro municipal de Montenegro/RS, localizado dentro do prédio da FUNDARTE, inaugurado no ano de
2002.

3 Teatro municipal de Montenegro/RS, localizado ao lado do prédio da FUNDARTE, foi palco do Unico festival
de teatro que o municipio ja teve, o Montenegro Em Cena. Desde 2016 segue fechado para reformas.



trabalho de pensar a iluminagdo, bem como a encenagdo, se encontram primariamente nesse
lugar da observacéo, que tanto pratiquei ao longo da vida. 1sso ndo isenta ou diminui a paixao
que hoje tenho por atuar, e também ndo consigo comparar essas funcbes. Para mim s&o,
todas, funcbes muito diferentes, com particularidades impares e que me fazem sentir
presente e em cena de formas muito diferentes.

Voltemos as datas e as pontualidades. No ano de 2015, um ano antes da minha
deciséo de tentar uma vaga para ingressar no curso de Teatro da UERGS, apresentou-se em
Montenegro um coletivo chamado Grupo Estacéo de Teatro®, com o espetaculo Guerra,
Formigas e Palhacos. Ao fim da apresentacdo, o grupo estava vendendo exemplares da
dramaturgia, de mesmo nome, escrita pelo ator César Ferrario, entdo integrante do Grupo.
Como gostei muito do espetaculo, e também tinha um apreco enorme pela leitura, comprei
um exemplar, que guardo comigo até hoje, e assim que cheguei em casa li pela primeira vez
uma dramaturgia. Lembro-me de me encantar ao pensar que aquilo que eu estava lendo tinha
tomado forma como as cenas mirabolantes que eu acabara de assistir.

As cenas do espetaculo, assim como a dramaturgia, se constroem atraves de uma
comédia com elementos nonsense®, em situacdes e dialogos absurdos: a narrativa se inicia
acompanhando um tenente e um soldado defendendo uma trincheira em meio a “uma guerra
em plena faria”, como indicam as primeiras rubricas do texto (2015, p. 13). Eles passam um
bom tempo tentando contato por radio com companheiros de outros batalhdes, pedindo
reforcos, até que recebem a visita de um palhaco, que alega ser a Unica ajuda disponivel no
momento.

A apresentacdo do livro, que se da& como um breve comentério sobre o texto, escrito
pelo diretor teatral Marcio Marciano, aponta duas referéncias que ele considera como
fundamentais para a criagdo da dramaturgia de Guerra, Formigas e Palhagos: os autores
Samuel Beckett® e Fernando Arrabal’. Ambos dramaturgos, comegaram a publicar seus

textos aproximadamente na década de 1950, no periodo pds-Segunda Guerra Mundial,

4 Grupo teatral fundado no ano de 2009 na cidade de Natal/RN.

® Nonsense é uma expressdo em inglés que denota algo sem sentido ou légica, a partir de coisas que fogem da
I6gica preestabelecida, podendo assim serem denominadas como absurdas.

® Autor irlandés “considerado pela critica como principal representante do teatro do absurdo” (RYNGAERT,
1998, p. 232), tem entre suas principais dramaturgias Esperando Godot (1948) e Fim de Jogo (1956).

" Escritor espanhol, autor de romances, filmes e, principalmente, textos para teatro. Mais conhecido por ter
levantado um movimento artistico chamado “Teatro Panico” (RYNGAERT, 1998, p. 231), tem entre suas
dramaturgias mais montadas Piquenique no Front (1959) e O cemitério de automoveis (1969).
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construindo formas de escrita que divergiam da producdo dramatdrgica da época e, assim,
passaram a tomar espacos significativos na Histdria do Teatro, com montagens de seus textos
sendo realizadas até os dias de hoje, em diferentes partes do mundo.

As obras de Beckett e Arrabal, embora sejam bastante diferentes entre elas, possuem
caracteristicas em comum, que foram elencadas pelo jornalista e critico de teatro hingaro
Martin Esslin em seu livro O Teatro do Absurdo, que teve sua primeira edi¢do langada em
1961, tendo sido reeditado e expandido pelo autor ao longo das décadas seguintes. No livro,
Esslin analisa a producdo de diversos dramaturgos de sua época, em sua grande maioria
europeus, na inten¢do de mapear e colocar em foco obras que, por diversos motivos, acredita
que se conectam, ndo por tratarem de tematicas parecidas nem por terem uma mesma
linguagem, mas pelos caminhos que as palavras destes autores encontram de comunicar e de
tomar forma em texto e em cena. Sobre o Teatro do Absurdo, esses caminhos sobre os quais
me refiro e suas caracteristicas, escreverei nos capitulos seguintes desta monografia.

Estudando mais o Teatro do Absurdo e seus autores, acabei encontrando as produgdes
dramaturgicas que mais me interessam, que mais me inquietam e me movimentam enguanto
artista e leitor de teatro. Comecei, antes de entrar na universidade, a ler textos de Beckett e
Arrabal, me interessando mais, na época, pelo dramaturgo espanhol. Durante os anos de
2018 e 2019, ja na graduacdo, tive a oportunidade de fazer parte do nucleo de pesquisa
Beckett-we®, de Porto Alegre/RS, sob a diregdo de Luciana Tondo, onde pude me aprofundar
na obra de Beckett através do estudo e da pratica cénica (Figura 1). Na mesma época, na
disciplina de Introducdo a Direcao, ministrada pela Professora Ma. Jezebel De Carli no curso
de Teatro da UERGS, escrevi meu projeto de encenacdo para a montagem do texto teatral
Piquenique no Front, de Arrabal.

O espetaculo foi montado somente no ano de 2022, com o titulo Piquenique no Front
ou Panico nas Trincheiras (Figura 2), sendo meu primeiro trabalho enquanto encenadore?®,
tendo em cena colegas e amigues artistas do Coletivo Caixa de Abelha, do qual fago parte:
Stefanie Loyola, Gabriela Mauss, Lucas Peiter, Lucas Oliveira e Luis Felipe Fernandes. Essa

8 O nuicleo de pesquisa Beckett-we é um grupo que atua na cidade de Porto Alegre/RS desde o ano de 2014,
sob orientagdo da diretora teatral e produtora cultural Luciana Tondo. A pesquisa do nicleo centra-se na obra
do dramaturgo Samuel Beckett e suas possibilidades criativas no teatro, na danca e na performance.

9 Opto por fazer uso de linguagem neutra pela possibilidade de inclusdo de uma multiplicidade de identidades
gue a mesma sugere; considerando assim, também, a producdo, a contribuicdo e a existéncia de pessoas que
ndo se identificam com pronomes masculinos, como por exemplo, mulheres cis e pessoas trans. Guia para
“Linguagem Neutra”: Porque elus existem e vocé precisa saber!, de Ophelia Cassiano (2009):
https://medium.com/quia-para-linguagem-neutra-pt-br/guia-para-linguagem-neutra-pt-br-f6d88311f92b

11


https://medium.com/guia-para-linguagem-neutra-pt-br/guia-para-linguagem-neutra-pt-br-f6d88311f92b

experiéncia de criagdo em conjunto, uma das muitas que o Coletivo j& realizou nos ultimos
anos, foi 0 que acendeu em mim a paixdo e o desejo imenso que tenho de continuar
experimentando esse lugar da direcdo teatral, especialmente no trabalho com dramaturgias

que podem ser enquadradas nesse amplo guarda-chuva do Teatro do Absurdo.

Figura 1 - Ruidos, espetaculo do nlcleo de pesquisa Beckett-we

Fonte: Gabriehl Oliveira (2018).

Figura 2- Piquenique no Front ou Panico nas Trincheiras

Fonte: May Lima (2022).

12



Antes da montagem que citei, participei, no ano de 2021, do Nucleo de Pesquisa e
Criagdo: a reinvengdo do absurdo no contexto latino-americano, do Grupo Pandora de
Teatro, de S3o Paulo/SP, com a coordenagéo pedagdgica do diretor teatral Lucas Vitorino®
No nucleo, realizamos encontros virtuais duas vezes por semana (Figura 3), durante dois
meses e meio, no intuito de pensar sobre uma das pesquisas que o Pandora vinha realizando
em suas criacdes: a reinvencdo do Teatro do Absurdo na Ameérica Latina. A partir de uma
extensa e incessante busca, fomos encontrando dramaturgos e dramaturgas da América
Latina que tém textos com caracteristicas que os aproximam do género. Lemos, traduzimos
e estudamos as dramaturgias, dando continuidade e alimentando um acervo virtual que o
Grupo Pandora vinha construindo, debatendo sobre os textos e buscando pistas ou
caracteristicas que indicassem que aquelas obras podiam ou nédo ser classificadas como

textos de Teatro do Absurdo.

Figura 3- Nucleo de Pesquisa e Criacdo do Grupo Pandora de Teatro

@ GRAVANDO

3 ![Z'?‘WFM !]
N‘! | "

%
-y .
»‘m fonato Martins

Niicleo de Pesquisa e Criagdo do Grupo Pandora de Teatro:

A REINVENGAO DO ABSURDO NO
CONTEXTO LATINO-AMERICANO

10 Integrante do Grupo Pandora de Teatro de S&o Paulo, é encenador, dramaturgo, ator e professor de artes.
Discorre sobre o Teatro do Absurdo latino-americano em um capitulo de sua dissertacdo de mestrado
Territdrios do real e os percursos do imaginario: processos criativos do Grupo Pandora de Teatro (2021).

13



Fonte: Grupo Pandora de Teatro (2021).

Em um destes encontros cheguei a um autor que me interessou especialmente, o
dramaturgo e cendgrafo chileno Jorge Diaz. Ao conhecer sua obra O lugar onde os
mamiferos morrem (1963), com traducdo de colegas do Ncleo, Carol Pitzer'! e Lucas
Vitorino, me encantei, tendo por certo o desejo de um dia encena-la. A paixdo pelo texto,
aliada a vontade de refletir sobre e exercitar a encenagdo de obras do Teatro do Absurdo,
coletivamente, fez com que esta fosse a forma através da qual realizei este Trabalho de
Conclusédo de Curso. E esse interesse se deu, em especial, em pensar nessas dramaturgias
produzidas aqui, na Ameérica Latina, visto que a maior parte dos autores que conhecemos,
estudamos, montamos e atribuimos ao género sdo europeus.

Pretendi, ao inicio da pesquisa, sustentando-me por um estudo tedrico acerca do
Teatro do Absurdo latino-americano, encontrar caminhos para pensar como esse tipo de
dramaturgia se transforma quando vai para a cena. Como construir uma encenacao que leva
em conta as caracteristicas e os elementos constituintes da convencdo teatral absurda, no
ambito da produgdo dramaturgica? Como utilizar do humor, da comicidade e da ironia da
obra O lugar onde os mamiferos morrem como uma critica que se mantenha atual nos dias

de hoje, no Brasil de hoje?

1.1 ZUM ZUM ZUM - O Coletivo Caixa de Abelha

El verdadero teatro popular sélo se puede producir
en una sociedad revolucionaria o en vias de
revolucién.

Jorge Diaz (1970, p. 54)

Desde quando comecei a fazer teatro, sempre desejei fazer parte de um grupo.
Entendo o teatro como uma arte coletiva e colaborativa e, por mais que eu ja soubesse que

existem artistas que criam individualmente, sempre me interessei mais pela coletividade e

1 Dramaturga, dramaturgista e arte-educadora brasileira, bacharel em cinema e pés-graduada em artes cénicas
pela Universidade Estacio de Sa. Autora de dramaturgias ja encenadas como Sindptico (2016) e As doces
palavras de Karin Thimm (2017).
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pela troca que se constréi quando diferentes pessoas se colocam disponiveis a pensar e criar
juntas.

Ao longo dos ultimos anos, integrei alguns coletivos e grupos teatrais, mas sempre
existiam pontos que me deixavam com algumas pulgas atrés da orelha, que faziam parecer
que eu ainda ndo havia encontrado o espago ideal. O primeiro deles era a questdo estética.
Percebi, nos grupos dos quais fiz parte, que sempre tinha algo que parecia conduzir a linha
que guiava as criacBes do grupo, seja um autor especifico, um género teatral ou um modo de
se fazer teatro. Embora essa forma de criar possibilite a construcdo de um material mais
maduro, em tempo e aprofundamento, acaba, em certos casos, por limitar o desenvolvimento
de gostos, repertorios e saberes individuais e préprios de cada artista. O segundo ponto era
a questdo hierarquica, onde era perceptivel que cada integrante do grupo tinha papéis ou
funcBes especificas que desempenhava dentro de todas as criacbes do grupo, na maioria das
vezes com relagdes de poder e importancia estabelecidas, e muitas vezes também com uma
figura central condutora. Isso acontecia em grupos onde determinada pessoa era sempre
responsavel por dirigir os trabalhos, outras pessoas sempre ocupavam 0 elenco, outras
pessoas que em todos os trabalhos realizavam a técnica.

Aponto isso ndo como uma critica aos grupos que organizam-se dessa forma, e nao
quero invalidar os processos dos quais fiz parte com estes apontamentos. Trago essas
percepcOes para ajudar a entender como se constitui, hoje, o coletivo do qual atualmente
faco parte. O Coletivo Caixa de Abelha surgiu no ano de 2021, em plena pandemia, a partir
da urgéncia de quatro artistas de diferentes areas de produzir e criar em meio a uma epidemia
mundial!?2, Na impossibilidade que o isolamento social, provocado pelo Coronavirus,
colocou as pessoas artistas, onde ndo era possivel realizar agdes culturais ou apresentacdes
presencialmente, comeg¢amos a estudar a linguagem do cinema. Através da pesquisa sobre o

stop motion®3, escrevi dois roteiros para curta-metragens - Z¢é de Lima, Rua Laura, 1010

12,0 ano de 2020 ficou marcado pelo surgimento de uma pandemia de uma nova doenca viral e infecciosa, com
alto carater contagioso e que ocasionou um ndmero imenso de mortes mundialmente. A epidemia resultou em
um isolamento social por todo 0 mundo, que fez com que as pessoas ficassem isoladas em suas casas por mais
de um ano.

B0 stop motion é uma linguagem cinematografica que trabalha com a animacéo de objetos. As cenas, em uma
producdo de stop motion, ndo sdo registradas através da gravacdo de uma camera, mas sim através de
sequéncias de fotos que, ao serem colocadas uma apdés a outra, ddo a sensacdo de movimento (DECCACHE-
MAIA; GRACA, 2014). Assim, é possivel fazer com que objetos inanimados se movam e executem agdes, por
exemplo.
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(Figura 4) e ApGs a sopa - e nos reunimos para gravar e construir nossas primeiras obras
coletivas.

Ao longo do tempo, mais pessoas foram colaborando com o coletivo, que hoje,
artisticamente, se coloca como um espaco para experimentacdo e criacdo em diferentes
linguagens, abrangendo até agora o cinema, o teatro, a arte-educacdo e a musica. Nesse
espaco de experimentacdo e aprendizagem, cada trabalho e criagéo abre a possibilidade para
cada ume desempenhar a funcdo que desejar. Dessa forma, para dar um exemplo, assim
como no presente trabalho, a montagem sobre a qual aqui disserto, ocupo o papel da
encenacao teatral, em outros guio a producdo, em outros apenas ilumino, em outros constituo
parte do elenco.

Concomitante as producdes artisticas, o Coletivo Caixa de Abelha gere uma horta
coletiva, e articula-se com estudos sociais e acdo politica, organizando-se a partir de uma
autogestdao democrética e horizontal e buscando sempre refletir sobre e distensionar relagdes
hierarquicas e de poder. Estes estudos se ddo como rodas de leitura ou compartilhamento de
textos ou livros, normalmente ancorados no anarquismo'4, buscando uma construgio de

conhecimento e de identidade de grupo.

Figura 4 - Frame de Zé de Lima, Rua Laura, 1010

Fonte: Coletivo Caixa de Abelha (2022).

o) anarquismo, quando aqui me refiro a ele, diz de uma construcdo que se opde a todo tipo de hierarquia,
dominacdo ou relacdo de poder, pensando a constru¢do de um espaco coletivo, onde todes tém a mesma
autonomia para dialogar, propor ou se colocar.
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O caréter critico e reflexivo que fundamenta o coletivo ndo se da apenas em sua forma
de organizagéo, mas acaba por se estender e respingar nas obras que criamos, seja nos temas
escolhidos ou na forma como estes temas sé@o conduzidos. Encontro no coletivo um espago
onde, como qualquer integrante do grupo, tenho a liberdade de propor criacfes a partir do
que quero dizer, questionar ou tensionar, a partir das linguagens que me fazem querer criar
e pesquisar e, sobretudo, um espago onde estas ideias se reinventam e tomam forma no
contato com um corpo multiplo, com um corpo coletivo.

A presente pesquisa de monografia, portanto, parte de diversos paralelos e estudos
que busco tracar a partir de uma nova montagem teatral do Coletivo Caixa de Abelha,
construida em cima da dramaturgia O lugar onde os mamiferos morrem, do dramaturgo
chileno Jorge Diaz. Para que isso seja possivel, tenho comigo a parceria, a disponibilidade e
o0 desejo criativo ardente de artistas, colegas e amigues com 0s quais tenho muito orgulho de
poder contar: Haila EI Akkam, Jodo Pedro Corréa, Luis Felipe Fernandes, Ohana Gonzales

e Tuane Tain Bessi, todes estudantes ou egresses da UERGS.
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2 TEATRO DO ABSURDO - Um teatro critico, reativo e subversivo

O teatro, como toda linguagem artistica, apresenta-se como expressdo de sua época
e dos diversos contextos historicos, sociais e politicos que o cercam. Basta analisar a histdria
do Teatro para se ter uma ideia das transformacfes e mudancas que foram e seguem se
construindo até hoje, que vao modificando as formas de se escrever e de se encenar teatro.

Para o autor francés Jean-Pierre Ryngaert, o chamado “teatro contemporaneo”, o
teatro do nosso tempo, se liberta de alguns preceitos das formas teatrais mais antigas, a partir
de transformacOes inevitavelmente atravessadas pela historia e pelas ideologias. Um
exemplo disso, ao se pensar a producdo dramatlrgica, se apresenta na auséncia da
necessidade dos proprios autores contemporaneos de rotular suas obras dentro de géneros
definidos, como a comédia, a farsa ou a tragédia. Ele atribui isso a uma “perturbacdo da
escrita, uma incerteza quanto a sua natureza’ (1995, p. 9), como se os textos atuais pudessem
abrigar elementos diversos dentro de uma so criagao.

Quando Martin Esslin escreve seu livro O Teatro do Absurdo, ele ndo o faz com a
intencdo de enquadrar rigidamente 0s textos e autores que analisa em um género teatral com
esse nome. Sua intencdo era a de, identificando caracteristicas em comum que apareciam em
obras de diferentes autores, assistidas por ele em pequenos teatros europeus, apontar para o
que ele colocaria como uma nova convencdo dramaética, identificada em obras de autores
europeus como Samuel Beckett, Eugéne lonesco®®, Harold Pinter'® e Fernando Arrabal.

A necessidade de fazer esse estudo vinha da urgéncia de se falar sobre uma forma de
se fazer teatro que ainda estava em desenvolvimento e, portanto, ndo possuia termos de
analise ou definicbes gerais. Segundo o préprio autor, em um prefacio que escreveu para
uma das novas edic¢des do livro, este poderia ser entendido como “um manual de referéncia
acerca de um importante segmento do teatro do século XX (ESSLIN, 2018, p. 9).

Os autores elencados por Esslin em seu livro tém em comum, segundo Ryngaert, “o
fato de romper com as convencgdes dramaturgicas existentes e de mostrar personagens que

perderam suas referéncias intimas e metafisicas € que erram por um universo incerto” (1998,

15 Nascido na Roménia, foi um dos mais conhecidos autores do Teatro do Absurdo, com dramaturgias que
transformaram o teatro de sua época, como A Cantora Careca (1950), As cadeiras (1952) e O Rinoceronte
(1958).

16 Dramaturgo, ator e diretor inglés, tido como o “lider do Teatro do Absurdo” na Gra-Bretanha (RYNGAERT,
1998, p. 237). Autor de aclamados textos teatrais, como A festa de aniversario (1958) e A volta ao lar (1965).
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p. 223). Esslin salienta que, embora estes dramaturgos possam ser analisados dentro de uma

mesma convencao teatral, estes:

(...) ndo proclamam nem tém consciéncia de pertencer a nenhuma escola ou
movimento. Muito pelo contrario, cada um dos escritores em pauta € um individuo
que se considera um outsider solitario, alijado e isolado em seu mundo particular.
Cada um tem sua posicdo pessoal em relagdo a forma e conte(do; suas proprias
raizes, fontes e origens formadoras. Se, além disso, e apesar de si mesmos, tém
muita coisa em comum, é porque suas obras, com excepcional sensibilidade,
espelham e refletem as preocupacdes e angustias, as emocdes e 0 pensamento de
muitos de seus contemporaneos no mundo ocidental. (ESSLIN, 2018, p. 22)

Na época de seu langcamento, a obra de Esslin foi alvo de criticas vindas de outros
jornalistas e criticos de teatro, que o acusavam de ter erroneamente incluido determinados
dramaturgos em seu estudo. Os proprios autores listados por ele questionaram o termo que
havia criado, afirmando né&o se enquadrarem como membros ou integrantes de uma escola
ou de uma vanguarda teatral absurdista. Mas as controvérsias e polémicas da época ndo se
resumiam a sua publicacdo; tomavam forma, antes, nas criticas que as proprias pecas assim
chamadas “do absurdo” recebiam na época.

Um exemplo disso sdo as criticas recebidas pelo dramaturgo romeno Eugéne
lonesco, quando reencenava seus textos As cadeiras e A licdo no Teatro Royal Court, em
Londres, no ano de 1958. Na época, em uma coluna publicada no jornal The Observer, o
critico teatral Kenneth Tynan apontava o teatro de Ionesco como perigoso e “inimigo do

realismo”. Ele disse:

Eis aqui, enfim, um defensor autoproclamado do antiteatro®’ (...). Eis aqui um
escritor pronto a declarar que as palavras ndo tém sentido e que toda comunicagéo
entre os seres humanos é impossivel. (...) O perigo aparece quando essa peca
comecar a provocar emulacdo generalizada, ao ser tomada como o portal do teatro
do futuro, daquele mundo obscuro do qual as heresias humanistas da crenga na
I6gica e a confianca no homem serdo eternamente banidas. (apud ESSLIN, 2018,
p. 133)

Em termos gerais, 0 Absurdo é geralmente atribuido a algo contrario ao sentido e a
logica. Na musica, pode ser lido como algo “fora do tom ou de harmonia” (VITORINO,

2021, p. 180). O escritor e professor norte-americano Eugene Webb diz que a preocupagao

170 termo antiteatro se refere a “formas dramaturgicas que negam todos os principios da iluséo teatral e toda
sujeicdo as convengdes dramaticas admitidas”. Trata-se de um teatro que, recusando a construgdo logica da
narrativa, se consagra a “destruir os principios admitidos até entdo pelo teatro burgués” (RYNGAERT, 1998,
p. 224).
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com o absurdo ¢ “um fendmeno simultaneamente contemporaneo e histdorico” e, pensando
esse fenomeno dentro da literatura, diz que este “refere-se a auséncia de sentido, seja como
padrdo inteligivel, seja como valor” (2012, p. 15). Em termos filosoficos, o Absurdo pode
representar “a condi¢cdo de ininteligibilidade a que chegou o homem moderno em face de
suas pretensdes humanistas e da realidade em que vive” (FRANCIS, 1977, apud ESSLIN,
2018, p. 17).

O filésofo e escritor francés Albert Camus, em seu ensaio O Mito de Sisifo, discorre
sobre o Absurdo partindo da ideia de que a vida é, por si s6, absurda e desprovida de sentido,
e que o desejo primordial do ser humano perante o universo mora na constante necessidade
de entendé-lo. Para isso, seria necessario reduzir o universo “ao humano, marca-lo com seu
selo” (2019, p. 22).

O Absurdo, no teatro, apresenta-se em caracteristicas proprias e especificas presentes
nas dramaturgias assim cunhadas. A sensacdo de uma "angustia metafisica pelo absurdo da
condi¢do humana” (ESSLIN, 2018, p. 23) foi tema de muitos dos autores absurdistas das
décadas de 50 e 60, mas o assunto das obras ndo é a Unica coisa que define o Teatro do
Absurdo. A definicdo se constroi, nestas obras teatrais, a partir da mesma sensacao ou
pensamento, mas nos textos destes autores ela toma formas concretas e distintas.

A fragmentacdo da estrutura dramatica, 0 nonsense verbal, a repeticdo obsessiva e
ciclica, o falso eufemismo, a auséncia de progressao e/ou de desfecho, a incomunicabilidade,
a faléncia do dialogo, o caos verbal, personagens decadentes e mecanizadas e a atonia sao
algumas das caracteristicas levantadas pelos autores que pesquisam o Teatro do Absurdo
(ESSLIN, 2018; VITORINO, 2021; ZALACAIN, 1985). Tais caracteristicas, que podem
tambem ser entendidas como elementos discursivos presentes nestas obras, justificam um
teatro que “desistiu de falar sobre o absurdo da condigdo humana; ele apenas o apresenta tal
como existe” (ESSLIN, 2018, p. 24).

E importante entender que, embora pareca pessimista falar sobre a condigio humana
nesse lugar do Absurdo, tanto Camus, quando escreve seu ensaio, quanto Beckett, lonesco e
0s demais autores quando escrevem seus primeiros textos teatrais, viviam em um contexto
histérico muito delicado, diretamente envolto na crueldade desumana que foi a Segunda

Guerra Mundial. Suas obras e seus pensamentos sdo um reflexo direto de um mundo
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devastado pela violéncia. Nas palavras do escritor e professor cubano Daniel Zalacain'®, em

seu livro Teatro Absurdista Hispanoamericano, deve-se levar em conta que:

A Europa do pds-guerra, devastada pela terrivel batalha, sentia a necessidade de
questionar o significado do ser humano naquele mundo incongruente, onde regia
um ambiente de total incerteza e desencontro. (...) A todos eles [os autores] se
conecta o feito de compartilhar de um enfoque estrutural similar, além de refletir
certas caracteristicas em comum: a falta de comunicacdo, o sentimento de
alienacdo, de soliddo e de esmagamento.'® (1985, p. 40)

A ruptura historica que marca 0 nascimento desse tipo de teatro se alia a uma
sensacao de que certezas e pressupostos antes inabalaveis foram destruidos, e a violéncia da
guerra se alia a outros fatores da época, importantes de se ter em vista, como o declinio da
fé religiosa, o crescente nacionalismo e a expansédo do totalitarismo e de regimes totalitarios
(ESSLIN, 2018).

Expostos aqui alguns entendimentos sobre as origens e caracteristicas do Teatro do
Absurdo europeu, proponho aqui um breve ensaio acerca da reinvengdo desta convengéo

teatral na América Latina.

21 O TEATRO DO ABSURDO SOB UMA OTICA LATINO-AMERICANA

El movimiento teatral absurdista significa, sin duda,
la transformacion mas dindmica y fructifera que ha
experimentado la dramaturgia de este continente. Ha
creado un teatro que esta a la altura del mejor drama
universal.

Daniel Zalacain (1985, p. 192)

18 Escritor, pesquisador e professor de linguistica e literatura, € autor de um dos mais completos estudos sobre
a producdo em Teatro do Absurdo nos paises hispano-americanos, publicado em seu livro Teatro Absurdista
Hispanoamericano (1985).

Y«ra Europa de la pos-guerra, devastada por la terrible contienda, sentia la necesidad de cuestionar cual era
el significado del hombre en aquel mundo incongruente en donde regia un ambiente de total incertidumbre y
desencuentro (...) A todos ellos los une el hecho de compartir un enfoque estructural similar, ademas de reflejar
ciertos rasgos en comun: la falta de comunicacidn, el sentido de enajenacion, de soledad y de aplastamiento”
(ZALACAIN, 1985, p.40) - Traducéo propria.
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O Teatro do Absurdo latino-americano, produzido longe da efervescéncia cultural
europeia, trata ndo somente de temas diferentes das producdes realizadas na Europa, como
atribui novas caracteristicas e significados a convencéo teatral, em obras sensiveis e criticas.
N&o € a toa que autores contemporaneos, como os brasileiros Lucas Vitorino e Gil Vicente
Tavares?, tém chamado isso de uma reinvencio dessa visdo ou forma teatral: é um teatro
que ndo apenas se transforma, mas inventa novas formas de ser, pois nasce a partir de
inquietacdes diferentes.

Entre os primeiros autores hoje identificados como absurdistas na América Latina,
que comecaram a publicar seus textos entre as décadas de 60 e 70, pode-se citar,
principalmente: os argentinos Griselda Gambaro?! e Eduardo “Tato” Pavlovsky??, 0 cubano
Virgilio Pifiera?® e o chileno Jorge Diaz (ZALACAIN, 1985). Para falar sobre as
transformacdes pelas quais esta convencéo teatral passou na América Latina, é necessario
antes entender o contexto social, politico e histérico no qual viviam estes autores na época.

Em um momento onde o totalitarismo e o conservadorismo tomavam forga, quando
os paises ditos de primeiro mundo temiam o fantasma da “ameaga comunista”, a América
Latina viveu um complicado e intenso periodo histérico, marcado por golpes de Estado e
pela instauracdo de regimes militares totalitarios.

E debrugado nesse periodo histérico que o escritor brasileiro Severino Jodo
Albuquerque escreve seu livro Violent Acts: a study of contemporary latin american theatre
(1991), onde mostra como a violéncia se faz presente dentro de muitas das encenacdes e das
dramaturgias produzidas na América Latina até a década de 90, violéncia esta decorrente da
repressao social, das restricdes de liberdade, do preconceito e da persegui¢do as minorias,
da tortura, da violacdo dos direitos humanos e do exilio, caracteristicas marcantes em todas
as ditaduras militares latino-americanas da época.

Para o escritor, embora o teatro absurdista daqui tenha influéncia direta com o Teatro

do Absurdo originado na Europa, ele se desprende dos modelos europeus e assume “uma

20 Dramaturgo, encenador, doutor em Artes Cénicas e professor da Escola de Teatro da Universidade Federal
da Bahia (UFBA). Autor do livro A heranca do Absurdo (2015).

21 Dramaturga argentina, despontou na cena teatral de seu pais quando, no ano de 1966, teve seu texto El
desatino (1965) eleito como a maior obra do teatro argentino contemporaneo pela revista Teatro XX
(VERNECK, 2019, p. 11).

22 Ator, romancista e dramaturgo argentino, ganhou notoriedade no teatro mundial por uma obra que passou
“de uma vanguarda absurdista a um realismo reflexivo ou critico” (RAUSCHENBERG, 2015, p. 235).

2 Autor, dramaturgo, poeta e tradutor cubano, considerado por criticos como quem iniciou o teatro “absurdista
hispanoamericano” (SANCHEZ, 2019, p. 43) a partir de seu texto teatral Alarme Falso (1949).
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forma diferente e muitas vezes servindo a propdsitos socio-politicos distintos?*

(ALBUQUERQUE, 1991, p. 20). O diretor teatral Lucas Vitorino afirma que o cunho
politico destas obras acaba sendo mais um dos diferenciais, e explica que “a presenca da
violéncia entranhada no tecido social parece saltar como elemento de ruptura estética entre
0 teatro absurdista latino-americano e a estética do Absurdo europeu” (2021, p. 199).

A auséncia de esperanca pelo mundo segue sendo um tema recorrente, mas esse novo
Teatro do Absurdo acaba por deixar de lado ideias como a soliddo humana para dar lugar a
um teatro mais critico e rebelde. Nas palavras de Zalacain, essa posicdo mais

escancaradamente critica tomada pelos autores latino-americanos tem a missao de:

(...) comunicar e mostrar aos demais, por meio da representacdo teatral, as
irregularidades que percebem no mundo, para que estes [0s espectadores] atuem e
tratem de corrigi-las. Em outras palavras, eles utilizam ao maximo a representagao
teatral como instrumento viavel para a transformacdo social, politica e moral. %
(1985, p. 186)

O autor aponta, ainda, importantes recursos identificados nestas obras, como a
estrutura circular da dramaturgia, o “teatro dentro do teatro” e a utilizagdo consciente e
critica de elementos comicos (1985, p. 188). Na obra de Jorge Diaz, essa nova concepgao e
forma de se trabalhar o Teatro do Absurdo se alia a outros elementos como 0 equivoco
verbal, 0 automatismo, o “caos formal” e a “caricatura do convencionalismo cénico”
(CRITILO, 1961 apud VERNECK, 2009).

A pesquisadora brasileira Nbia Ramalho?®, ao se debrucar sobre o periodo historico
no qual Jorge Diaz comegou a trabalhar no teatro, conta que as primeiras dramaturgias do
autor ja pautavam tematicas sociais inerentes ao Chile de sua época. A influéncia que o autor
teve pelo Teatro do Absurdo europeu e pelo movimento surrealista “fez com que o discurso
do autor se convertesse em humor critico” (RAMALHO, 2010, pg. 21). S&o exemplos, entre

algumas de suas primeiras producdes:

24 “(...)amaodified form and often serving a distinctly sociopolitical purpose” (ALBUQUERQUE, 1991, p. 20)

- Traducéo propria.

% “(...) comunicar y mostrar a los demas, por medio de la representacion teatral, las irregularidades que
perciben en el mundo para que éstos actlen y traten de corregirlas. Es decir, utiliza al maximo la representacion
teatral como instrumento viable para la reforma social, politica y moral” (ZALACAIN, 1985, p. 186) -
Traducdo propria.

26 Mestre em Letras — Estudos Literarios pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFBA), pesquisou a
dramaturgia de Jorge Diaz em sua dissertacdo de mestrado, intitulada Memoria, testemunho e identidade:
Perspectivas na dramaturgia de Jorge Diaz em Ligeros de equipaje e Toda esta larga noche (2010).
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Variaciones para muertos de percusién (1964), (...) [onde] é apresentado um
panorama do discurso publicitdrio num mundo desumanizado, no qual os homens
se convertem em fantoches. Nas pecas Réquiem por un girasol e El lugar donde
mueren los mamiferos a temética gira em torno das diferencas sociais, e em El
velero en la botella os personagens tentam nos ensinar a manter a fé e a esperanca
em um mundo melhor. (2010, p. 20)

Zalacain, em seus escritos sobre o dramaturgo chileno, traca um paralelo entre a
producdo de Diaz com a de lonesco, apontando “o humor que encontramos em suas obras”
como “um humor grotesco, acido, se preferir”?’ (ZALACAIN, 1985, p. 103). A obra de Diaz,
partindo, nas palavras do proprio dramaturgo, de “uma visdo critica e humoristica da
sociedade”?® (DIAZ, apud ZALACAIN, 1985, p. 116), é uma obra regida por um principio
revolucionario, fazendo parte de um teatro latino-americano que consciente e criticamente
se empenha sobre o desejo de construir uma nova sociedade, amparado pela preocupacéo e
“pela necessidade de comunicag¢do e liberdade” (ROJO, 2008, p. 92).

27 «El humor gue encontramos en sus obras (...) s un humor grotesco, negro si se quiere” (ZALACAIN, 1985,
p. 103) - Traducdo prdpria.

28 «(_..) una vision critica y humoristica de la sociedade” (DIAZ apud ZALACAIN, 1985, p. 116) - Tradugio
prépria.
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3 O LUGAR ONDE OS MAMIFEROS MORREM

Me siento inconscientemente vehiculo de expresion
latinoamericana.
Jorge Diaz (1973)

O texto teatral O lugar onde os mamiferos morrem, de Jorge Diaz, foi escrito,
publicado e encenado pela primeira vez no ano de 1963, um ano antes do exilio politico do
autor, que teve como destino a Espanha. A dramaturgia fora escrita em uma época de muita
criatividade do autor - no inicio da década de 60, escreveu e publicou textos anualmente, que
eram encenados, no Chile, pela companhia da qual fazia parte, o Teatro Popular ICTUS?,

A narrativa, uma satira irdnica e humorada contra a falsa caridade burguesa e cristé,
acompanha o Instituto Universal de Assisténcia Total®’, uma entidade beneficente que existe
com o proposito de, supostamente, ajudar os pobres e necessitados. Toda a peca acontece
em um Unico local, a sede-escritério do Instituto, e é fragmentada em apenas dois atos, sem
separacao por cenas.

A histdria inicia com um momento de crise do Instituto, onde uma entidade que se
pauta em ajudar os necessitados se vé em um problema enorme: eles ndo sdo capazes de
encontrar pessoas pobres ha alguns anos, e estdo recebendo ameacas das instituicdes que 0s
sustentam financeiramente de que, se ndo encontrarem um pobre para ajudar em breve, terdo
o financiamento cortado.

Acredito que um dos tracos mais gerais do Absurdo na dramaturgia aparece ai, ao
nos ser apresentando um mundo quase irreconhecivel, onde a pobreza, uma das maiores
mazelas do mundo contemporaneo capitalista, ndo existe. Ao mesmo tempo, o autor nos faz
enxergar diversos tragos reconheciveis entre 0 mundo criado e a nossa realidade. Quando

estudando a obra de lonesco, uma das maiores referéncias de Diaz, Lucas Vitorino traz

28 Grupo teatral chileno, fundado no ano de 1957. Desde sua fundacéo, até algumas décadas que se seguiram,
0 grupo teve Jorge Diaz como seu dramaturgo, que mesmo exilado na Espanha continuava a escrever
dramaturgias para o grupo encenar no Chile. Durante a ditadura militar chilena, na década de 70, a companhia
construiu seus espetaculos mais criticos e politicos, constituindo-se como um “baluarte da oposi¢do”
(VILLEGAS, 2011, p. 217).

30 Na dramaturgia original, chama-se “Instituto Ecuménico de Assisténcia Total”. Ao longo do processo,
trocamos o termo “Ecuménico” por “Universal”, por ver o novo termo como algo mais atual, além de abrir
brechas para criticar a falsa caridade existente em algumas Igrejas Universais - evangélicas - no Brasil.
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colocagdes que podem, também, ser encontradas nesta dramaturgia: “Ao nos apresentar um
mundo a parte, auto suficiente e, a0 mesmo tempo, reconhecivel (...) institui um paradoxo
de estranhamento/familiaridade, que sugere relagdes possiveis com 0 nosso tempo-espago”
(2021, p. 187).

J& no comeco somos apresentados aos personagens que trabalham no Instituto
Universal, que tem uma estrutura hierarquica. Don Justo é o diretor do Instituto, um homem
elegante, “profissionalizado no servigo da miséria”®* (GALLO, 1967, p. 250), que sente que
deve trabalhar para justificar sua vocacdo e ndo deixar que ela desapareca. Ao seu lado na
lideranga da instituicdo estd Maria Piedade, uma mulher rica, organizada e sedutora, tdo
materialista quanto seu colega, com quem também mantém um romance secreto. Em posicao
de subserviéncia conhecemos mais dois personagens, Arquimedes, um empregado viciado
em tinta, o personagem mais escancaradamente comico, e Asunta, uma mulher
conservadora, timida e extremamente religiosa.

A narrativa se desenrola, inicialmente, no intuito de apresentar o Instituto, seu
funcionamento e seus personagens, todos extremamente preocupados com o futuro da
instituicdo. Apos algum tempo, entra em cena um novo personagem, Sucata, um pobre
encontrado em uma cacamba de lixo por Arquimedes.

E a partir do contato com Sucata, o (inico personagem mais humanizado da peca, que
0s demais personagens comecam a se revelar como pessoas ainda mais frivolas,
controladoras e violentas. Temerosos com a possibilidade de perder o Unico pobre que
encontraram em muito tempo, e a0 mesmo tempo ansiando pela fama e pelo reconhecimento
de seu trabalho beneficente, os personagens do Instituto Universal mantém Sucata em
cativeiro, subnutrindo-o e trancando-o em sua sala. Tudo isso com o intuito de apresentar
Sucata - nesse ponto, ja evidentemente sendo tratado como um objeto ou um pertence do
Instituto - para a midia.

No evento, entram em cena mais dois personagens, secundarios, que representam a
midia: o Jornalista ¢ o Fotografo. Estes personagens fazem uma aparigdo curta, no “evento
de inauguracdo” de Sucata, ¢ mostram-se também pessoas desumanizadas, personagens que,
como os trabalhadores da instituicdo, ndo sdo capazes de empatia pelo proximo. Embora os
personagens sejam capazes de ac¢des e didlogos absurdos e moralmente terriveis, todo o texto

se da com um humor &cido e irbnico e um ritmo rapido.

81 “(...) profesionalizado em el servicio a la miséria” (GALLO, 1967, p. 250) - Tradug&o propria.
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Depois de um tempo narrativo indefinido, dividido, como em outros momentos da
dramaturgia, por indicacdes nas rubricas que se ddo como apagdes de luz ou o abrir e fechar
das cortinas, os personagens descobrem o corpo de Sucata que, desesperancado com o
mundo e cansado da vida que estava vivendo, tira a propria vida, se enforcando com uma
corda. Essa descoberta se d& em um momento particularmente tenebroso, onde os
personagens disputam por quem vai ficar com o Sucata para suprir seus préprios interesses.
Arquimedes e Asunta querem adotar Sucata e cuidar dele como um filho; Justo quer ter
Sucata como seu escravo, para lucrar em cima de seu trabalho; e Maria Piedade quer colocar
Sucata como cdo de guarda de seu sitio, j& que seu cdo acabara de falecer.

O texto termina em um novo evento promovido pelo Instituto, um vel6rio semanal
que decidem organizar para o pobre, agora incorruptivel, que conta novamente com a
presenca do Jornalista e do Fotdgrafo. Ao fim, Arquimedes entra em desespero, alegando ter
encontrado uma legido de pessoas pobres do lado de fora. Justo, Asunta e Maria Piedade
ignoram, afinal eles ja tém um pobre para dar atencéo.

3.1  PRIMEIRAS MODIFICACOES NO TEXTO

Antes de iniciar o processo de ensaios para a montagem, estudei a dramaturgia e nela
realizei algumas modificacdes: a divisdo/fragmentacao do texto em cenas e o corte de alguns
elementos do texto.

Se originalmente a dramaturgia € fragmentada em dois atos distintos, o primeiro
abrangendo tudo o que acontece antes do grande evento de apresentacdo do Sucata a midia,
e 0 segundo partindo desse evento ate o final da peca, acabei por separar 0 texto em cenas,
ainda mantendo a estrutura em atos. Nesse processo, fragmentei a peca em 11 cenas, no
intuito de entendé-las como acontecimentos separados, como também de facilitar o processo
dos ensaios, podendo assim focar em cenas especificas, pontualmente.

Em seguida, removi a personagem Asunta do texto, deixando neste apenas 6
personagens. Esse corte se deu por alguns fatores. Um deles era a quantidade de personagens;
acreditava que com um numero menor de pessoas no elenco seria mais facil de trabalhar e
de encontrar horérios de ensaio com todes, com o curto tempo que tivemos para montar o
espetaculo. O segundo fator vem de uma reflexdo que realizei lendo o texto e algumas

criticas sobre ele.
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A dramaturgia, talvez por ser dos anos 60, contém algumas colocag¢fes misdginas,
ndo como critica a um machismo estrutural, mas pela posi¢cdo machista que o autor teve em
sua escrita. Outro lugar onde essa problematica sobre o texto fica evidente, por exemplo, é
na critica do jornalista Geraldo Claps Gallo para a Revista Mensaje, do ano de 67. Nela, o
autor discorre sobre caracteristicas e defini¢fes das personagens da pega, reservando linhas
generosas para falar dos personagens masculinos e, quando analisa as personagens
femininas, define-as em poucas e simplorias palavras: “uma com sensualidade transbordante
e outra com a sensualidade reprimida” (p. 250).

Uma das duas Unicas cenas que cortei por completo, por exemplo, era a entrada de
Asunta, que aparecia em cena interrompendo o romance de Maria Piedade com Justo. As
duas comecavam um dialogo baseado em xingamentos depreciativos e misoginos que, além
de serem ofensivos, ndo agregam em nada ao texto.

A segunda, que se construia através da relacdo de Arquimedes com Asunta, era a
cena que esta personagem tinha mais falas. A cena, que se dava através de um jogo de
dialogos nonsense entre os dois personagens e pautava-se na incomunicabilidade entre eles,
terminava com um assédio. Fora esse momento da dramaturgia, Asunta tinha pouquissimas
falas quando comparada aos demais personagens, mesmo 0s mais secundarios, embora
estivesse presente durante quase todo o texto.

A partir destes cortes, fui olhando para as demais cenas da dramaturgia e analisando
as outras falas de Asunta, redistribuindo algumas entre outros personagens, cortando outras.
Fazendo isso, o trabalho foi o de encontrar quais falas se enquadravam melhor para cada um
dos outros personagens, exigindo, as vezes, uma reestruturacdo das frases, mudancas na
ordenacdo dos didlogos ou mudancas de palavras. Foi um processo que me auxiliou a
entender a dramaturgia como um todo, sua estruturacao e a construcdo de cada personagem,
individualmente.

Embora o primeiro tratamento que realizei na dramaturgia tenha acontecido antes do
comeco dos ensaios, 0 texto seguiu tendo algumas modificagdes durante o processo de
encenacgdo. Estas mudancas serdo abordadas no decorrer deste trabalho, e a verséo final da

dramaturgia adaptada encontra-se no apéndice desta monografia, no Anexo A.
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4 DA PROPOSTA DE ENCENACAO

A proposta de encenacdo do espetaculo O lugar onde os mamiferos morrem, do
Coletivo Caixa de Abelha, parte da minha paixao pela dramaturgia: é a partir do corpo desse
texto, dos elementos que o constituem e das palavras propostas pelo dramaturgo e que
encontram voz em seus personagens, que desejo me guiar. Com o estudo aprofundado da
dramaturgia, encontro caminhos para pensar propostas para as cenas anteriormente aos
ensaios, buscando construir um espetaculo com um humor critico, absurdo, acido, irénico e
atual.

Busco, nesse processo, amadurecer propostas de encenagdo que tomaram forma na
montagem Piquenique no Front ou Panico nas Trincheiras, do Coletivo Caixa de Abelha,
trabalho que tive o prazer de dirigir e apresentar, no ano de 2022, como produto da disciplina
de Encenacdo Teatral 1l do Curso Graduacdo em Teatro: Licenciatura da UERGS, sob
orientacdo da Professora Ma. Jezebel De Carli. Para que esse novo processo seja possivel,
tenho comigo no elenco Haila EI Akkam, Jodo Pedro Corréa, Ohana Gonzales, Tuane Tain
Bessi e Luis Felipe Fernandes, que também executa a sonoplastia.

Uma das propostas que retomo aqui diz respeito ao trabalho da sonorizacdo e da
iluminacdo dentro da cena, elementos que entendo como fundamentais dentro de meu
processo de direcdo. Trago como proposta enxergar a funcéo técnica como parte constituinte
e em dialogo direto com a peca, onde esses trabalhos séo realizados dentro do espaco cénico,
dividindo o palco com os atores.

Os técnicos - eu, na iluminacdo, e Luis Felipe Fernandes executando a sonoplastia -,
estdo em cena enguanto técnicos e personagens, que quebram a quarta barreira narrativa do
teatro e reagem e assistem a cena junto do espectador, entrando em dois momentos da peca
em contato mais direto com os personagens centrais da historia (nas figuras do Fotdgrafo e
do Jornalista, cenas 8 e 11).

Uma referéncia onde encontro, no Brasil, espetaculos cénicos em que o som e a luz
sdo operados dentro de cena, € no trabalho do Grupo Magiluth®?, que tem essa como uma

caracteristica marcante de suas encenacdes (Figura 5). Em seus trabalhos, a funcao técnica

3 Grupo teatral de Pernambuco, fundado no ano de 2004 dentro da Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE), hoje conta com diversos trabalhos aclamados pela critica, como os espetaculos Aquilo que o meu olhar
guardou para vocé (2012), Estudo N° 1 Morte e Vida (2022) e o premiado Tudo que coube numa VHS (2021).
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“também ¢ um elemento performativo que junto com eles [os atores] ‘faz’ em cena” (BASSI,

2017, p. 26).

Figura 5 - Estudo N° 1 Morte e Vida - Grupo Magiluth

Fonte: Revista Continente® (2022).

Essa concepcdo destitui a convencao teatral que separa o acontecimento cénico que
se constrai, no palco, das figuras da técnica que ndo sdo vistas. Tudo ocorre dentro da cena.
Tudo ocorre aos olhos do publico. E assim o espectador torna-se testemunha e participante
de um acontecimento teatral vivo e sincero; nada do que acontece ali se esconde de seus
olhos. Mas, ao mesmo tempo, o elenco usa das coxias laterais e das cortinas de fundo para
entradas e saidas de cena, convencOes teatrais conhecidas, mas como uma forma de
caricaturizar tal caracteristica.

A iluminacéo e a sonorizacdo ndo se bastam em apenas evidenciar ou auxiliar a cena;
elas ttm um papel propositivo, conduzem o olhar do espectador de forma sensivel e
interagem com os personagens. A trilha sonora bebe de referéncias advindas da linguagem

do audiovisual, uma das areas de experimentacdo e criagdo do ator-sonoplasta, com uma

33 Acesso em: https://revistacontinente.com.br/edicoes/255/magiluth--maduro-e-sem-medo-de-ousar.
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trilha feita com objetos microfonados que criam a dramaturgia sonora das cenas, baseando-
se nas radionovelas e nos efeitos de foley3* do cinema. O som tem um papel muito importante
na constru¢do das cenas: ele cria, paralelamente ao texto falado e as agdes, um “texto sonoro”
(BRODANI, 20086, p. 80).

Se, por um lado, para se aproximar de um “convencionalismo cé€nico” atribuido a
obra de Jorge Diaz (CRITILO, 1961 apud VERNECK, 2009), utilizo-me de uma iluminacéo
atmosférica, aproximando-se de uma iluminacdo naturalista (CAMARGO, 2000, p. 67), a
iluminacdo também irrompe a cena a partir de uma proposta mais performativa (LUCIANI,
2012), buscando a capacidade “poética da luz de instaurar-se cenicamente enquanto um
fazer, um acontecimento” (LEAL, 2018, p. 33).

Segundo Roberto Gill Camargo®®, diretor, iluminador e sonoplasta brasileiro, a
iluminacdo cénica, enquanto elemento expressivo, “opera por sobre a realidade representada,
conduzindo os olhos do publico ndo para tudo o que ha em cena, mas para aquilo que deve
ser visto” (2000, p. 85). Nesse papel condutor que a iluminacao tem sobre um espetaculo,
encontro eco no trabalho de direcdo dos encenadores Gerald Thomas®® e Tadeusz Kantor®’
que, ao seu modo, entravam em cena para ‘“reger seus atores” (FERNANDES;
GUINSBURG apud THOMAS, 1996, p. 16).

Aqui, porém, faco-o de forma mais sutil: enquanto Thomas e Kantor regiam seus
elencos interferindo na cena como diretores, minha interferéncia vem a partir do aparato
tecnoldgico da iluminacdo, elemento que costura as transicdes entre as cenas e determinadas
acOes (para o elenco) ou sensacdes (para o publico). Ndo somente isso, como também entro
em cena em dois momentos do espetaculo na figura de um personagem, o Fotégrafo. N&do

por acaso, € um personagem que, nas ocasides em que pede para tirar uma foto, acaba por

3 Foley é um termo utilizado no audiovisual para o trabalho de construcédo dos efeitos sonoros dentro de um
filme. (OPOLSKI, 2013). Normalmente, séo gravados sons especificos no processo de pos-producéo do filme,
e 0s objetos e materiais utilizados para cada som variam, mas quase sempre tratam-se de objetos que tém
fungdes utilitarias diferentes do som buscado. Para criar o som de um pedaco de vidro quebrando, por exemplo,
podem ser utilizados objetos diferentes, como moedas.

35 Autor de importantes estudos publicados sobre iluminacao e sonoplastia para teatro, &reas que ainda contam
com uma escassez de estudos aprofundados sobre. Destaco aqui Som e Cena (2001) e Funcéo estética da luz
(2000), importantes livros para o estudo teatral no Brasil.

36 Diretor teatral e autor de teatro brasileiro com declarada influéncia no trabalho de Tadeusz Kantor, tendo
visibilidade internacional de suas producdes teatrais.

37 Foi um encenador, pintor, cenbgrafo e artista do happening e da performance polonés, recebeu
reconhecimento mundial depois de seu espetaculo A classe morta, de 1967.
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dirigir a situacdo como faz um encenador: seja ajeitando ao seu gosto a disposi¢do dos
demais personagens em cena, seja pedindo expressoes faciais destes.

No livro Um encenador de si mesmo (1996), de Gerald Thomas, em uma breve
apresentacdo realizada por Silvia Fernandes e J. Guinsburg, organizadores da obra, estes
afirmam que, em seus trabalhos teatrais, Kantor se colocava em cena “como um espectador
diante do espetaculo” (p. 16). Em uma linha té€nue entre os papéis de encenador e espectador,
sua presenga em cena se apresentava como “um obstaculo a passagem do mundo ficcional,
que obrigava o teatro a se mostrar naquilo que tinha de mais concreto e artificial”.

Acredito que o papel das figuras que operam a luz e o0 som, em minhas encenagoes
até aqui, aproximam-se em certo modo com esse artificio atribuido a Kantor, uma vez que
sdo figuras que caminham entre o personagem e a técnica, assistindo e reagindo a cena junto
ao publico. Assim, o que é visto pelas pessoas que assistem a cena ndo € somente 0 mundo
ficcional, puramente, mas uma ficcéo poluida pela presenca de figuras quase que invasoras
da cena. Assim como Kantor se assemelhava a um titereiro, conduzindo o elenco em cena
como se puxasse as cordas das marionetes, guiando a cena para onde estava predestinada,
assim o fazemos com a luz e com o som. Com o som de um objeto microfonado que guia
determinada a¢do de uma personagem, ou com um refletor que tragca o caminho a ser feito
por outra personagem, por exemplo.

Detalhes aprofundados sobre o processo de ensaios, encenacao e demais elementos
discursivos do espetaculo - iluminacdo, sonoplastia, figurinos, objetos -, escrevo nas

préximas paginas deste trabalho.

4.1 PRIMEIROS PASSOS - 0 come¢o do processo

Apos a definicdo da proposta de encenacédo e da equipe, fomos acolhidos pelo Jirau
das Artes®® (Figura 6), um espaco cultural e educativo da cidade de Montenegro, onde

realizamos semanalmente 0s n0ssos ensaios. Antes do inicio dos encontros, pedi que o grupo

38 0 Jirau das Artes é um espaco cultural de Montenegro/RS, que tem como principal atividade a arte-educacao,
oferecendo diversas oficinas artisticas a comunidade. O espago, que conta com uma pequena biblioteca,
cozinha, tablado de madeira e equipamentos de som e luz, é gerido pela artista e professora de teatro Rita Réus,
egressa do curso Graduacdo em Teatro: Licenciatura da UERGS. https://www.instagram.com/jirau.artes/

32


https://www.instagram.com/jirau.artes/

lesse a dramaturgia original da peca, para podermos debater sobre o texto e sobre as
mudangas que sugeri no primeiro tratamento que fiz.

Assim fizemos, ao final do primeiro encontro, com uma leitura de mesa onde ja
estavam definidos os personagens que cada um interpretaria. Antes disso, durante a tarde de
nosso primeiro domingo juntos, conduzi exercicios no tablado (Figura 7) a partir de jogos

que trabalham a espacialidade e a relagéo entre os atores e em coletivo.

Figura 6 - Jirau das Artes

Fonte: Jirau das Artes (2023).

Figura 7 - O tablado

Fonte: Arquivo pessoal (2023).
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Mesmo que ndo tenhamos entrado ainda na dramaturgia, desejava trazer ideias e
temas que se relacionam com elementos tematicos do texto, em um jogo de improvisacao e
contacéo de historias coletivo. O jogo consistia na separacdo do elenco em dois grupos, que
se alternaram entre dois papéis: enquanto um grupo ficava responsavel por inventar e contar
a histdria, o outro deveria realiza-la em cena, atraves de agBes e com objetos e figurinos
disponiveis para uso.

Para a estrutura de cada histdria, sugeri dois motes diferentes: uma deveria mostrar
a trajetoria de uma pessoa muito rica que de repente perdia tudo, e a outra a de uma pessoa
pobre até sua ascensdo social e financeira. Pedi também que respeitassem a estrutura
dramatica definida pela diretora teatral Viola Spolin, no que diz do “estabelecimento do
Quem (personagem/relacionamento); do Onde (cenario/ambiente) e do O Qué (acdo
desenvolvida pela personagem)” (RAMALDES; CAMARGO, 2017, p. 143). Embora n&o
tenha pedido que as historias seguissem um viés cdmico, as duas cenas assim o fizeram,
apostando também na ironia e no nonsense, elementos que julgava essenciais para se pensar
O lugar onde os mamiferos morrem.

Ja no ensaio seguinte, trabalhamos com alguns jogos e improvisacoes para refletir e
experimentar acdes, formas de agir e de se portar de cada personagem, para entdo
comegarmos a criar um esqueleto das cinco primeiras cenas do espetaculo. Enquanto
experimentamos, percebi duas fragilidades que deveria resolver: a consisténcia dos
personagens e a espacializacdo das cenas. Nada fora do comum, uma vez que era a primeira
vez que estavamos colocando as cenas em jogo. Julgo sempre ser mais importante, em um
processo de encenacado, entender e esbocgar 0 personagem que se vai interpretar, portanto 0s
dois ensaios seguintes seguiram com um direcionamento ao texto, suas nuances e
intencionalidades e a construcdo de personagem.

Quando recebi meu orientador pela primeira vez (Figura 8) para mostrar 0 que
estdvamos construindo, me deparo novamente com a problematica da espacialidade, que
havia deixado de lado ao focar nos personagens. Comecamos a experimentar, entao,
propostas de movimentacédo e utilizacdo do espaco, juntamente com alguns dos elementos
cenogréaficos que foram dispostos no espaco, como a mesa de reunides, cadeiras e caixas de
papeléo.

Esse processo deu consisténcia para as cenas, e fez com que o elenco sentisse uma
seguranga maior. Essa sensacdo, aliada ao amadurecimento do texto e das personagens, fez

com que conseguissemos entender melhor a forma como as nossas cenas se desenvolviam,
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além de ter dado mais espaco para percebermos e nos relacionarmos mais com as propostas
de sonoplastia construidas por Luis.

Meu processo de direcdo se da através de muita observacgéo e registro. Sinto que
consigo olhar atentamente a cena, e costumo realizar diversas notas e apontamentos em meu
caderno para experimentar depois, desde pequenas mudancgas na intencdo das frases até
propostas mais concretas de acdes para agregar a cena e ao texto. Falo sobre o texto pois
tenho um grande respeito e admiracdo pelas palavras, escolhas e composicdes das
dramaturgias, entendendo que encenar um texto é, entre muitas coisas, manter vivas e fazer
circular as ideias e as ideologias contidas naquelas obras, mesmo que as atualizando para o

momento e contexto presente.

Figura 8 - Primeira orientacao

—

)

Fonte: Arquivo pessoal (2023).

Tendo ja ensaiado durante um més, ainda focando mais pontualmente em algumas
das primeiras cenas, fomos encontrando uma unidade e um ritmo que regia o espetaculo. Ao
longo do processo, ja tendo encontrado algum caminho para 0s personagens e para a
condugdo das cenas, me deparo com um conceito definido por Ryngaert como “encenagéo

imaginaria” (1995, p. 110), que percebo se aproximar do trabalho que fiz, a partir de
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determinado momento do processo, alinhada a atenta andlise que realizei sobre a
dramaturgia. O conceito se refere a uma analise do texto que da vida as “primeiras decisoes
da representagdao” (p. 111). Olhando inicialmente para a dramaturgia, comeco a ter mais
nitidez do que imagino para as cenas, podendo assim chegar aos ensaios com propostas mais
concretas, que obviamente se modificam ao tomar forma no corpo daqueles personagens.

Em uma visdo mais geral, fomos assumindo um potencial mais comico que
acreditavamos encontrar no texto, € conscientemente jogando com o “caos formal” e
ordenado e a “caricatura do convencionalismo cénico” da obra de Diaz (CRITILO, 1961
apud VERNECK, 2009). Até ai, tinhamos montado as cinco primeiras cenas, com um
trabalho muito fundamentado na dramaturgia e no texto, mas logo fomos percebendo alguns
elementos onde precisdvamos mexer, o que fez com que tomassemos muitos ensaios com o
foco nestas cenas.

Um dos principais pontos diz respeito a construcdo dos personagens. Quando
dialogamos sobre o texto no primeiro encontro, percebemos que o personagem Sucata, 0
pobre encontrado pelo Instituto, logo nas primeiras cenas da peca, tinha uma funcao
dramaturgica diferente dos demais personagens. Enquanto os ultimos sdo figuras mais
distantes de um reconhecimento do publico, pessoas de carater duvidoso e que estdo ali na
dramaturgia como uma forma de criticar e zombar da burguesia — esta, que se aproveita da
miséria alheia e usa da caridade com o intuito de se autopromover -, Sucata aparece como o
gue ha de humano naquele universo.

Percebo que, enquanto os demais personagens encontram-se imersos na situacao
absurda tecida no enredo da dramaturgia, funcionando conforme esse mundo que ndo é
completamente distante da realidade ou dissociado do cotidiano, “mas em consonancia
minima com ele” (TAVARES, 2015, p. 96), Sucata ¢ o inico que percebe o absurdo do
universo no qual esta inserido. Ele apresenta uma sobriedade em comparagdo aos demais
personagens, inicialmente em forma de desinteresse ou apatia, que logo transforma-se em
um desespero que faz com que tire sua propria vida.

Nas percepgdes trazidas por Tuane, intérprete de Sucata, 0 personagem ndo seria
necessariamente apatico ou desinteressado para e pelo mundo, mas sua apatia é frente ao que
representam os outros personagens e o Instituto Universal de Assisténcia Total. E 0 mundo
deles que ndo o interessa, e é frente ao mundo deles que o personagem & apatico.

Essa desarmonia entre Sucata e 0s demais personagens da peca fica evidente desde
as primeiras leituras do texto, e acabou respingando também para a criacdo dos personagens
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dentro das cenas. No comeco do processo, era visivel que, enquanto Tuane havia construido
um personagem mais “pé no chdo”, os demais personagens estavam mais exagerados e
caricaturizados.

Analisando as cenas que mostramos na primeira apresentacao que realizamos para o
orientador e a banca avaliadora deste trabalho39, chegamos a conclusio de que o exagero e
a caricatura dos personagens atrapalhavam e criavam um conflito com o absurdo contido no
texto. Trabalhando com personagens menos exagerados, e em um tom mais alinhado, damos
énfase a situacdo absurda apresentada na trama, sem enfraquecer a poténcia discursiva da
dramaturgia.

Outro ponto decisivo, debatido neste mesmo dia, e que se relaciona diretamente com
0 tom gue haviamos encontrado até aqui para 0s personagens e para as cenas, foi a questao
da comicidade. O coémico, definido por Patrice Pavis em seu Dicionario de Teatro, é um
fenomeno que responde diretamente ao gosto do ser humano “pela brincadeira e pelo riso”
(2008, p. 58), embora nem sempre acarrete no riso, visto que este é abstrato, dependendo da
recepcdo individual de cada espectador.

A dramaturgia de Jorge Diaz apresenta uma certa crueldade, que se mostra nas mais
diversas formas de violéncia ao qual Sucata é submetido no desenrolar da trama, como
quando é mantido em cativeiro, subnutrido, tomado como objeto ou propriedade do Instituto
e, consequentemente, conduzido a toda uma situacdo que o leva ao suicidio. O cémico
aparece, portanto, através do nonsense, do humor e da ironia, elementos que surgem de uma
forma critica.

Um problema que percebemos no caminho foi que, trazendo personagens em uma
atuacdo mais exagerada, que distancia ainda mais a a¢do cénica do publico, ndo somente o
absurdo acabava perdendo sua poténcia, como o potencial cdmico das cenas se enfraquecia.
Assim, procuramos enraizar a interpretacdo do elenco em uma representacdo menos
exagerada dos personagens, para dar mais forca ao absurdo da situacdo dramatica da peca e
deixar surgir o humor e a comicidade. Isso se alinha com um dos principios do comico
definidos por Pavis, que diz que, para a comicidade surgir, esta vem da “percepgdo de um

mecanismo reproduzido na agdo humana”, naquilo que ¢ “mecanico calcado no vivo” (2008,

B A pré-banca é um momento onde, em determinado momento no meio do processo do Trabalho de Conclusao
do Curso Graduacdo em Teatro: Licenciatura da UERGS, a banca avaliadora do trabalho 1€ uma parte da
monografia em processo e assiste ao que ja se criou de cenas até ali, buscando auxiliar na pesquisa e na
montagem cénica.
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p. 58). Ele complementa: “as posturas, gestos ¢ movimentos do corpo humano sdo risiveis
na exata medida em que esse corpo nos faz pensar em mera mecanica” (BERGSON, 1899
apud PAVIS, 2008, p. 58).

Tendo estes entendimentos, seguimos em um processo mais intenso de ensaios,
aprofundando e modificando o que foi construido até aqui e esqueletando — ou criando e
pensando em possibilidades para - e criando as cenas seguintes do espetaculo.

4.2  SEGUE O JOGO - o espetaculo tomando corpo

O humor néo é resignado, mas critico.
Sigmund Freud (1927)

As primeiras cenas construidas servem para apresentar o universo do Instituto
Universal de Assisténcia Total, os personagens principais (um a um) e o conflito dessa
narrativa. Ao longo dos ensaios fomos olhando mais atentamente a dramaturgia, buscando
trazer o que fosse possivel para um contexto atual e brasileiro, o que permitiu diversas
modificagdes no texto, bem como alguns cortes.

Com o passar do tempo e com uma maior seguranca que o elenco foi apresentando
em cena, quando ja encontrado o tom da peca, as falas mais memorizadas e a construcdo de
personagens em um processo de amadurecimento, ficou visivel que conseguiam jogar com
mais leveza e brincadeira, em um engajamento préprio ao jogo teatral.

O pesquisador, diretor teatral e professor Richard Schechner, em seu livro Estudios
de la representacion, afirma ser dificil afirmar ao certo o que é o jogo. Ele coloca o jogo

como “uma atividade, uma erupgdo espontanea”*°. E complementa:

As vezes estéa sujeito a regras, outras vezes é muito livre. Tudo o invade. Todos
jogam e a maioria das pessoas se diverte assistindo aos outros jogarem; seja
formalmente, no teatro, nos esportes, na televisdo, nos filmes; ou informalmente,
em festas, no trabalho, na rua, nos espacos de jogo (2012, p. 151).4

40« (_..) una actividad, una erupcién espontanea” (SCHECHNER, 2012, p. 151) - Tradugéo propria.

4L «A veces esta sujeto a reglas, otras veces es muy libre. Todo lo invade. Todos juegan y la mayoria de las
personas disfrutan mirando a los otros jugar; ya sea formalmente en el teatro, los desportes, la television, las
peliculas; o informalmente, en fiestas, en el trabajo, en la calle, en los terrenos de juego” (SCHECHNER, 2012,
p. 151) - Tradugao prépria.
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Em seu livro Jogar, representar, Jean-Pierre Ryngaert usa de estudos do psicanalista
e pediatra inglés Donald Woods Winnicott para tragar paralelos entre o jogar e o brincar
infantil com o jogo teatral. Ele diz que “o jogo facilita uma espécie de representacdo sem
riscos do real, na qual a crianca se envolve profundamente”, caracterizando-se “pela

concentragdo e engajamento” (2009, p. 39). Especificamente no teatro:

(...) dizemos “que ha jogo” quando numa improvisagdo e/ou numa representacéo,
0s jogadores, mesmo assumindo 0 que esta previsto na encenagao ou no roteiro,
dispdem de espaco suficiente entre as engrenagens para que a invengéo e o prazer
possam penetrar, assim dando a impressao de reinventar 0 movimento no préprio
momento em que o efetuam (RYNGAERT, 2009, p. 54).

O autor ainda aponta como qualidades inerentes ao jogo a presenca, a escuta, a
capacidade de ingenuidade, a reacdo, a imaginacdo e a cumplicidade. Ao passo que estas
caracteristicas foram aparecendo mais, as cenas foram se construindo com mais
inventividade e naturalidade.

Se o0 comego do espetaculo possui cenas mais sébrias, construidas sem grandes
mudancas de atmosfera ou andamento ou mesmo de disposicdo cenogréafica, para acostumar
0 espectador a esse mundo (em partes) semelhante ao nosso, é a partir do encontro entre 0s
quatro personagens principais que a encenagdo toma caminhos mais inesperados, em um
crescente de absurdo, comicidade, dramaticidade, ironia e critica.

Ao longo da construcdo das cenas, fomos experimentando ritmos diferentes, seja em
movimentacao, espacialidade ou intervengdes sonoras e de iluminacdo, encontrando assim
diferentes tons para os diferentes momentos do espetaculo. As primeiras cenas, ainda muito
calcadas no texto e em apresentar os personagens, foram dando lugar a cenas que desapegam
de um enfoque textual e ddo espaco para diferentes acdes e energias.

As transicOes entre as cenas que apresentam os eventos realizados pelo Instituto
Universal, tanto da inauguracdo do pobre e quanto de seu velorio (cenas 8 e 11), que na
dramaturgia eram transi¢cGes baseadas no abrir e fechar das cortinas, construimos como
locucBes de radio (Figura 9), a partir de uma dramaturgia escrita por mim e que coube a
dramaturgia de Diaz. Estes audios, com referéncia aos programas das radios brasileiras dos

anos 70 e 80*?, consistem em trechos de programas da ficticia Radio Tevé, apresentando os

42 Uma referéncia foi o programa Comece bem o seu dia, da Radio Tupi, tanto em sua condugdo quanto nas
propagandas de radio da época, exibidas no programa, que era apresentado pelo radialista e apresentador
brasileiro Eli Correia na década de 1970. Acesso em: https://www.youtube.com/watch?v=XsKcglpNOGw
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https://www.youtube.com/watch?v=XsKcgIpNOGw

eventos do Instituto em entrevistas com os personagens Don Justo e Maria Piedade. Para a
transicdo entre uma cena e outra, que exige uma mudanca na disposicdo dos objetos
cenograficos, os audios tocam quase que em um escuro total, salvo por um foco de luz em

um radinho antigo na mesa do sonoplasta.

Figura 9 - Haila no estudio de dublagem

Fonte: Arquivo pessoal (2023).

Um exemplo: ao fim do primeiro audio, a luz abre, apresentando um mesmo local -
a sede do Instituto Universal -, mas com mudancas na disposicdo dos moveis e demais
objetos do cenario, com a adicdo de um pequeno palco onde colocam Sucata para ser exposto
na chegada dos jornalistas. E a primeira das duas cenas em que eu e Luis entramos em cena,
nas figuras do Fotografo e do Jornalista, respectivamente. Sdo muitas pessoas em cena, com
acOes acontecendo simultaneamente em lugares diferentes do palco e diversas interrupgoes
entre as falas dos personagens, que custam a se entenderem dentro dessa
incomunicabilidade.

Esta cena, j& mais agitada, da lugar a outra mais escancaradamente comica e com
uma proposta mais centrada no movimento e na acdo dos personagens, sem texto. Acontece
em um momento em que Maria Piedade e Don Justo, irados com Arquimedes, que

alimentava Sucata escondido com um pedaco de péo, decidem tirar todos 0s presentes que
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haviam dado ao pobre - estes, ja vestidos por Sucata, como um chapéu, botas militares, um
casaco de pelo e outros objetos que segurava em suas maos.

Ouvindo a misica “Lavadora”*, da banda chilena de rock Pettinellis, encontrada
quando pesquisava por musicas chilenas instrumentais, tive a ideia e assim propus de
criarmos uma cena inteiramente em movimentacdo, onde 0s personagens perseguiam Sucata
por todo o cenario, tirando os presentes que o deram um a um. Comegamos a cena em camera
lenta, trabalhando com o slow motion** e buscando elementos cartunescos, improvisando
com a masica, para entdo comecar a marcar onde cada objeto saia e criar pequenas acdes
que preenchem esse deslocamento pelo espago cénico.

A movimentacdo construida para esta cena, assim como a coreografia que Haila e
Jodo executam no encontro entre Maria Piedade e Don Justo, tinham alguns pontos que eu
sabia que precisavam ser olhados, no quesito coreografico, com mais aten¢do. Com minha
pouca experiéncia com dancga, ndo conseguia encontrar os caminhos para chegar na fluidez
que queria, e foi entdo que pedi o0 auxilio da amiga e artista da danga Anne Plein, que tem
como uma de suas pesquisas 0 humor e a poética do riso na danga®.

Recebemos Anne no ensaio que realizamos na Zona Cultural*® de Porto Alegre, onde
apresentamos a ela o processo, conversamos e ela foi nos auxiliando pontualmente a
coreografar as cenas do espetaculo, além de conduzir uma pratica a partir de principios da
Danca Contemporénea e das Dangas Urbanas, ajudando o elenco a encontrar os movimentos

em camera lenta (Figura 10).

43 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ZLhiOGpgocQ

4 Referéncia ao efeito de cAmera lenta utilizado no cinema e nos desenhos de animacéo, onde os personagens
executam a¢des muito lentas, dando a impressdo de que o tempo esta passando mais devagar.

45 Em seu Trabalho de Conclusio do Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS), chamado Apesar de vocé, a poética do riso na danca: O risivel cénico-coreografico a partir
da Macarenando Dance Concept (2020). Disponivel em: https://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/239137

46 Espagco cultural de Porto Alegre, inaugurado no ano de 2023 por artistas da cidade. A Zona Cultural abriga
diversos eventos culturais, oficinas e espetaculos de diferentes grupos artisticos, contando com um bar, salas
de ensaio e equipamentos de som e luz. https://www.instagram.com/zonaculturalpoa/
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Figura 10 - Ensaio com Anne Plein

Fonte: Arquivo pessoal (2023).

Anne me provocou também a pensar na triangulacao dos personagens com o publico,
que ocorria em momentos que ndo estavam marcados, portanto era uma triangulacdo que
acontecia sem intencdo. Olhando para a dramaturgia, percebi que as frases de Sucata sao
muitas vezes acompanhadas de um comentario, que julguei pertinente direcionar ao publico,
tornando-o o personagem de mais facil identificacdo com quem assiste a peca, ainda mais
préximo e o Unico em tal posicdo. Essa caracteristica nas falas de Sucata aparece na cena 5,

por exemplo, onde esta sendo interrogado pelos membros do Instituto Universal.

JUSTO: Quem estava no caixote?
SUCATA: O "Anjo", meu cachorro. Ele me segue para todos os lados.

(.)

ARQUIMEDES: Justo, por favor, deixe isso comigo. (Aproximando-se de
SUCATA.) Esté sentindo alguma dor, Sucata?

(.)

SUCATA: Encontrei um sapato velho, mas o defunto deve ter sido uma crianca.
Eu tento aproveitar tudo.

ARQUIMEDES (Sem desistir): A soliddo é muito atroz, meu bom homem?
SUCATA: Ofélia é muito velha, mas a noite todos os gatos sdo marrons.
ARQUIMEDES: Ofélia? Vocé é casado?

SUCATA: Vou perguntar pra Ofélia. Ela entende muito dessas coisas.
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(DIAZ, 2023, p. 11-12)*

Indiquei para Tuane que assim o fizesse, portanto: ao responder as perguntas,
comecava respondendo aos colegas de cena, deixando os comentarios para falar diretamente
para o publico, como um personagem gue comenta a cena.

Seguindo para as cenas finais, fomos criando algumas quebras entre um momento e
outro, buscando uma fluidez melhor do espetaculo. Ao fim da movimentagcdo em camera
lenta da retirada dos presentes, por exemplo, que ocorre de forma bem-humorada e com uma
musica mais animada, somos surpreendidos pelo monologo de Sucata, que tem um tom mais
pesaroso, triste, com a luz somente no personagem enquanto ele mostra seu desespero
dirigindo-se diretamente ao publico, na cena que antecede sua morte.

Na cena seguinte, em uma reunido do Instituto Universal onde Arquimedes, Justo e
Maria Piedade comecam a discutir sobre quem ficard com o pobre para satisfazer as suas
vontades pessoais, voltamos a trabalhar com bastante humor e ironia, que logo séo cortadas
pela descoberta do corpo de Sucata. O que passa a acontecer € uma guinada no ritmo da
peca, com mudancas drasticas no tom de cada cena, passando e intercalando entre cenas
escancaradamente comicas e cenas dramaticas e criticas. Esse momento apice da peca
prepara tudo para a ceriménia do vel6rio de Sucata, em um final reflexivo e desprovido de
esperanca.

A cena final, que ao comeco recebe novamente o Jornalista e 0 Fotdgrafo, zomba da
hipocrisia e do falso luto dos personagens. O clima é interrompido pela entrada de
Arquimedes, que afirma ter encontrado muitos mais pobres nas ruas, clamando por ajuda.
Ele é ignorado, em um momento em que Maria Piedade e Justo, que se ddo por satisfeitos

com o corpo de um pobre “incorruptivel”, festejam e divertem-se com 0 corpo do morto.

43 O TEXTO SONORO

A professora e escritora brasileira Joice Aglae Brondani aborda o texto sonoro no
teatro tendo em vista que “todo ruido produzido no palco deve ser avaliado como ‘musica’

pertencente a cena, fazendo com que este som pertenga a partitura musical do espetaculo”

47 Referéncia a ultima versio modificada da dramaturgia, encontrada no ANEXO A deste trabalho. Grifos
préprios, apontando para as falas que seriam dirigidas ao publico.
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(2006, p. 81). E com esse olhar que entendemos a sonoplastia da pega, em um trabalho que
colabora para a construcdo do ritmo das cenas e acaba por dialogar com as ac0es e 0s
dialogos executados pelo elenco.

A partir da manipulacéo de objetos microfonados, variados e distintos, o sonoplasta
cria um universo a parte, guiado pelo som, que se conecta direta e indiretamente com as
cenas apresentadas. Assim, o trabalho do som acaba por criar uma dramaturgia propria,
complementar e fundamental para a encenacao.

Em seu livro Som e Cena, Roberto Gill Camargo realiza uma extensa pesquisa
historica e tedrica sobre o lugar ocupado pelo som dentro das artes cénicas. Ele se refere ao
som na cena como um “codigo sonoro” (2001, p. 53), da mesma forma que a iluminacao, o
figurino e o cenario compdem um “codigo visual”. Quando pensando na pesquisa sonora no
teatro do comec¢o do século, Camargo afirma que existem duas tendéncias em maior

evidéncia:

(...) por um lado, a utilizagdo do som (musica, ruidos) buscando uma unidade,
integrando-se a situacdo dramatica como se fosse uma parte dela, subordinando-
se ao texto ou roteiro; por outro lado, a utilizagdo do som como ruptura, como
elemento mais pertencente a situacdo teatral ou situacdo de encenagdo, do que
propriamente a situacdo ficticia, embora atue sobre esta com a finalidade de
refor¢d-la, comenta-la, contradizé-la, criticad-la, como que interrompendo o
continuum e lembrando o espectador de que ele estd num teatro e tudo ndo passa
de uma representacdo (CAMARGO, 2001, p. 43).

Na montagem de O lugar onde os mamiferos morrem, a sonoplastia acaba
percorrendo estas duas formas apresentadas por Camargo, a primeira com a execucao das
musicas gravadas (como “Como deseo ser tu amor*® conduzindo a danga de Maria Piedade
e Don Justo, ou “Idle Moments "*° criando a atmosfera da entrada dos jornalistas) e a segunda
forma com a trilha sonora ao vivo realizada a partir dos objetos microfonados, como por
exemplo com o0 som da maquina de escrever em todos 0s momentos que Don Justo anuncia
que vai falar uma metéfora, o de uma galinha de pléastico quando falam a palavra “palhago”
ou o de um sino quando Maria Piedade comeca a falar de Deus.

Uma das primeiras escolhas em relagdo aos objetos que compdem a sonoplastia ao

vivo foi a sua tematica. Pensando no personagem que interpreta, contracenando com o

“8 Musica da banda chilena Los Galos. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=mL2A5gUAGRg

4 Musica do guitarrista de  jazz  norte-americano  Grant  Green.  Disponivel  em:
https://www.youtube.com/watch?v=agOmOhbCjFQ
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restante do elenco, em duas cenas do espetaculo, Luis trouxe a ideia de trabalhar somente
com objetos que tivessem relagdo com essa figura do Jornalista. Com uma pilha de jornais e
uma maquina de escrever, o sonoplasta comegou a experimentar e improvisar sons para as
cenas enquanto as assistia, tomando nota do que julgava funcionar em cena.

Ao longo dos primeiros ensaios, senti que a escolha de objetos teméticos podia estar
limitando a criacdo sonora, e sugeri que tentasse incluir outros objetos, ndo pelos seus
significados concretos, mas pelos sons que podiam emitir. Assim outros objetos foram
emprestando seus sons a cena, como um quadro negro, livro, talheres, aerosol, correntes e
utensilios domésticos. A isso adicionamos instrumentos musicais, como uma escaleta, um
teclado de fole e um kazoo, possibilitando que algumas intervengdes musicais pudessem ser
feitas ao vivo também.

Concomitante a essa pesquisa, guiada mais por Luis, comecamos a pensar, juntes,
em musicas possiveis para as cenas. Nos debrugamos sobre uma pesquisa por musicas e
grupos musicais latino-americanos, em especial chilenos, para fazer referéncia as origens da
dramaturgia. Com a ideia destas musicas serem reproduzidas em um pequeno radio de
estética antiga, que fica o tempo todo em cena, fazendo parte do cenério, o sonoplasta iniciou
um processo de mixagem e edi¢do dos audios, adicionando as musicas um chiado de réadio e
modificando-as para que parecessem mais antigas. O mesmo se deu com os demais audios
do espetéaculo, como as locug¢des de radio ou outras interferéncias sonoras.

Junto desse processo, passamos a fazer reuniGes para a leitura e o estudo da
dramaturgia, tentando tracar possiveis sons ou objetos que pudessem agregar ao repertério
sonoro da peca. Um som de notavel importancia que encontramos para o espetaculo é o
zunido de uma mosca, que comeca a poluir o ambiente a partir da chegada de Sucata a cena.

A peca comega com uma palestra do personagem Justo a uma plateia de indigentes,
onde, entre alguns assuntos de higiene, ele fala sobre os perigos de uma mosca, que chama
de “Lampronia Volatil”. Essa mosca, em uma analise nossa, poderia simbolizar pessoas
como o personagem Sucata, que aos olhos do Instituto Universal é uma pessoa suja e incapaz
de ser considerada humana como eles.

Dessa forma, em todas as cenas em que Sucata est4 presente, estd também presente
0 zunido de uma mosca, que volta com mais forca e volume no final da pe¢a. Quando, apés
o primeiro velorio de Sucata, Arquimedes volta da rua afirmando ter encontrado centenas de
pessoas pobres precisando de ajuda, a sugestdo deixada pelo dramaturgo no texto é de que

“comec¢a um murmuirio que vem da rua e que aumenta progressivamente” (DIAZ, 2023, p.
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31)%. Para esse murmario trouxemos o zunido da mosca, em uma crescente até que nada

mais se ouve de dentro do palco - e assim a luz baixa e o espetaculo termina.

44  CAMINHOS DISCURSIVOS DA LUZ

Na intencdo de aproximar o espetaculo, principalmente em suas primeiras cenas, de
uma representacdo mais realista, dando espaco maior para que o absurdo apareca na situagao
e no universo apresentado ao publico, me aproximo de uma iluminacdo atmosférica que,
calcada no teatro naturalista e realista, tem a intengdo de “valorizar a impressdo da realidade”
(CAMARGO, 2000, p. 67). E uma forma de iluminagdo que tem como foco construir a
ambientacdo e a atmosfera do local onde a cena ocorre, ao invés de ser usada para fins
expressivos.

Essa atmosfera se da através de uma luz que tomo como padrdo para a sede do
Instituto Universal, uma iluminacdo mais geral, quente, que volta em diversos momentos da
encenacdo e auxilia o espectador no entendimento de onde ocorre a narrativa. Além disso,
utilizo dois focos de luz que funcionam sempre concomitantemente a luz geral, um na mesa
de luz e outro na mesa de som, que sdo operadas dentro de cena.

Em contraponto a essa iluminacao atmosfeérica inicial, outros elementos visuais vao
se construindo através da luz, com o andamento do espetaculo. Para momentos especificos,
como o0s eventos de inauguracdo e o velorio de Sucata, por exemplo, a iluminacéo utilizada
como atmosférica € acrescida das cores verde e vermelho escuro - as cores do Instituto,
encontradas de forma similar nos figurinos dos personagens -, posicionadas para as cortinas
do teatro, desenhando as cores do Instituto e dando um tom mais festivo que tais cenas
pedem.

Para as cenas coreografadas, além do uso de cores - como 0 roxo, que traz uma
sensualidade ao romance da danca de Don Justo e Maria Piedade -, utilizo de corredores de
luz laterais, tipicos de espetaculos de danga, que no encontro com a luz geral (vinda de frente
e de contra) cria uma tridimensionalidade a cena, valorizando o movimento.

Em outros momentos da peca a iluminag&o toma vias mais expressivas, Como no uso

de focos de luz ou realces em pontos mais especificos. Os focos aparecem de forma a mover

50 Referéncia a Gltima versio modificada da dramaturgia, encontrada no ANEXO A deste trabalho.
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o olhar e a atencdo do publico a um ponto especifico, fazendo-o esquecer do resto, como é
0 caso do foco de Sucata em seu mondlogo para o publico, ou na mesa de reunides do
Instituto, quando os personagens discutem sobre quem fica com o pobre, que ainda nédo

sabem que esta morto.

As mudancas de foco ndo obedecem ao real, mas a l6gica do discurso sobre o real.
O palco é recortado, o foco se concentra sobre 0 ator como se quisesse obter dele
um close up; ha lugar para as projecdes, para as sombras, para a coloracdo
estranha, para o uso livre dos angulos, tudo com um (nico objetivo: a expressao.
(CAMARGO, 2000, p. 86)

Enquanto os focos aproximam o olhar do pablico de uma maneira mais intima, como
se este estivesse assistindo a um segredo ou uma confidéncia, o realce tem outra intengéo e

outra forma com a qual se coloca em cena.

Para obter realce, por exemplo, ndo basta isolar o signo por completo, recortando-
0 no meio da escuriddo. O realce se obtém a medida em que o elemento em questéo
ofusca todos os demais elementos com os quais ele ocorre. Trata-se de enfatizar o
objeto cénico sem excluir os demais elementos n&o enfatizados. E um processo
seletivo onde nada é totalmente excluido, mas apenas algumas coisas é que sdo
valorizadas. (CAMARGO, 2000, p. 86)

E o caso, por exemplo, das luzes laterais que se acendem para acompanhar o
movimento dos dedos de Maria Piedade e Justo, por sobre a mesa, antes de comecarem sua
coreografia. O olhar do espectador é, como no efeito provocado pelo foco, conduzido a olhar
para determinado ponto do palco (nesse caso, as mdos que caminham sobre a mesa), mas
para isso ndo preciso apagar e ignorar todo o resto do palco. Esse realce acontece a partir de
uma luz que aparece em uma poténcia maior e, no caso dessa cena, a partir do uso de
gelatinas de cor®?.

Dentro de minha proposta de encenacao, encontro referéncia no que a pesquisadora,
professora e iluminadora brasileira Nadia Moroz Luciani chama de “iluminagdo
performativa”, em seu artigo Sobre a performatividade da luz. A iluminacéo pesquisada por
Luciani tem a intengdo de “tornar real o que seria antes ficcional, gerar consciéncia ao fazer

e ao compartilhar a acdo cénica, dando a perceber a realidade do que é executado ou

51 As gelatinas sdo materiais coloridos com baixo potencial de aguecimento que, quando encaixados na boca
de um refletor, modificam a luz que dele sai. Existem gelatinas que apenas corrigem a temperatura da cor,
outras que deixam a iluminacdo mais difusa, outras que pigmentam a cor desejada.
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‘performado’”. Esse tipo de iluminagdo se evidencia no ato de operar a luz dentro de cena e

a vista do publico, visto que:

Esta atuacdo permite o distanciamento e o estranhamento que denotam esta
consciéncia do fazer teatral ao fazer notar pelo publico a presenca do agente que a
executa e a imprevisibilidade e risco inerentes a esta agcdo. Quando um operador
de luz opera uma mesa ou um ator ou performer manipula uma fonte luminosa em
cena, sua atuagdo torna-se concreta e real, desnudando o truque e demonstrando a
face real da cena: um individuo em situacdo real, presencial e intencional. O
publico adquire, forcosamente, consciéncia da existéncia deste manipulador,
eliminando qualquer possibilidade ilusionista ou magica no acontecimento da
iluminacéo do ambiente e da cena. (LUCIANI, 2012, p. 94)

45 OUTROS ELEMENTOS DA VISUALIDADE - figurino, cenografia, objetos

cenograficos e arte grafica

Coletivamente, nas primeiras semanas de ensaio, conversamos € criamos juntes a
concepcao dos figurinos: fomos anotando as ideias para cada personagem, pensando em
trabalhar com roupas mais formais e com um tom de bordd para o Instituto, enquanto a
personagem Maria Piedade usaria roupas com alguma estampa que lembrasse o pelo de um
animal, mostrando sua futilidade e sua riqueza. Haila e eu partimos entdo na busca pelos
figurinos, percorrendo alguns brechds de cidades proximas, e logo nas primeiras semanas da
montagem ja tinhamos quase todos os figurinos para 0s ensaios que viriam.

Conversamos, também, sobre os objetos e a cenografia, elencando 0s objetos
cenogréaficos que deveriam ser comprados e 0s que Jodo confeccionaria, com sua experiéncia
enguanto bonequeiro e artista visual. O cenario foi pensado como um escritério, contando
com uma grande mesa e duas cadeiras, além de ser abarrotado por diversas caixas de papeldo
- um dos elementos que remete aos pobres “ajudados” pelo Instituto Universal, uma vez que
é dentro de caixas que eles trazem os pobres que encontram nas ruas.

Jodo construiu alguns dos objetos cénicos que utilizamos no espetaculo, como a
vareta (Figura 11) de seu personagem, Don Justo, e as plaquinhas utilizadas por Arquimedes
na palestra que abre a peca (Figuras 12 e 13). Outro objeto importante da cenografia, que
construi junto de minha mae, artista visual que me apresentou a arte, foi o caixao de papelao

de Sucata, construido em tamanho real.
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Figura 11 - Vareta de Don Justo

Fonte: Arquivo pessoal (2023).

Figura 12 - Plaquinha da palestra (lado A)

BOS TAURUS

[\

Fonte: Arquivo pessoal (2023).
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Figura 13 - Plaquinha da palestra (lado B)

Fonte: Arquivo pessoal (2023).

A partir de elementos da visualidade do espetaculo, como as cores que elegemos para
os figurinos dos personagens ou o desenho cientifico da mosca, serviram como inspiracdo
para 0 amigo e designer Guto Santos, que desenvolveu o cartaz (Figura 14) e a identidade

visual do espetaculo (Figura 15).
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Figura 14 - Cartaz do espetaculo

OHANA GONZALES, TUANE TAIN BESSI, LULU E TIAGO BAYARRI

aevo | HAILA EL AKKAM, JOAQ PEDRO CORREA,
sou LULU

omegoewumnagho | TIAGO BAYARRI
onevgho | CARLOS MODINGER

Fonte: Guto Santos (2023).

Figura 15 - Identidade visual do espetaculo

Fonte: Guto Santos (2023).
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5 ONDE CHEGAMOS

Embora, quando li e me entusiasmei de um dia encenar o texto O lugar onde os
mamiferos morrem, tenha imaginado que chegaria a lugares diferentes de onde chegamos,
me surpreendi muito — e positivamente — com o processo. Tenho muito carinho pelo caminho
percorrido e pelos amadurecimentos que 0 processo criativo, ao lado de pessoas tdo queridas
para mim, me proporcionou, finalizando-o com muito orgulho e felicidade pelos resultados
alcancados.

Com uma disponibilidade impar e desejo criativo imenso de Haila, Jodo, Ohana,
Tuane, Luis e Carlos, meu orientador, acredito que tenhamos criado um espetaculo
consistente e, como queriamos, critico e divertido. O que mais me encanta N0 processo
criativo em teatro € a coletividade, a possibilidade do encontro com pares dispostos a se doar
e dar toda sua energia para que um espetaculo possa nascer, ndo vazio, mas com um potencial
critico e reflexivo a partir de temas ou problematicas atuais que queremos pautar.

No comeco do processo, la nos primeiros ensaios que realizamos, tinha um apego
com formas e elementos que utilizara em minha primeira encenacdo, Piquenique no Front
ou Panico nas Trincheiras, montado a partir do texto de Fernando Arrabal. Alguns desses
elementos, percebo, pude amadurecer em meu trabalho de encenagédo, como o trabalho com
a técnica — iluminacdo e sonoplastia — e a comicidade e o nonsense como formas discursivas
para uma montagem de um texto enquadrado no Teatro do Absurdo.

Outros elementos pareceram ndo funcionar, e as vezes até mesmo atrapalharam este
processo. E exemplo as vias de construcio de personagem e de comicidade que utilizava no
trabalho anterior. Na montagem do texto de Arrabal, a comicidade vinha de uma construcéo
mais exagerada dos personagens, além do uso de um humor mais fisico e cenas que
buscavam explicitamente o riso do espectador, a todo momento, elementos que testamos no
comeco do processo e logo os abandonamos; ou melhor: os transformamos.

Acredito que a escolha da dramaturgia diz muito a respeito disso, 0 que fui notar
somente mais ao final do processo. O texto de Arrabal, escrito em um contexto europeu, pos-
Segunda Guerra Mundial e em uma Espanha que havia a pouco passado por uma guerra
civil, critica o absurdo da guerra e das relacdes bélicas e de poder. E uma dramaturgia que
se passa em uma trincheira, em meio a uma guerra sem lugar definido. Embora Arrabal
trabalhe com personagens infantilizados (ESSLIN, 2018), a critica social também € inerente

a sua obra. Porém, quando se aplicando ao contexto brasileiro, conseguimos perceber essa
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critica, mas de uma forma muito mais distanciada, visto que esse modelo de guerra
apresentado no texto é algo mais distante do contexto latino-americano do que do contexto
europeu.

A dramaturgia que montamos, por outro lado, tem um reconhecimento muito mais
proximo do nosso contexto historico e social, com uma assimilagcdo muito mais imediata e
proxima. Ndo somente por ter sido escrita por um autor latino-americano, em um contexto
histérico que deixou sequelas na Ameérica Latina que conhecemos hoje, marcada pela
violacdo dos direitos humanos, regimes militares autoritarios e governos repressivos. Mas
também porque O lugar onde os mamiferos morrem fala da miséria, da pobreza e da fome,
problematicas sociais que assolam o Brasil e a América Latina de uma forma muito latente.

Percebo, a partir disso, que montar o texto de Diaz ¢ um trabalho que exige uma
seriedade e uma responsabilidade maior, e com isso fomos encontrando um tom para o
espetaculo, que considero muito mais maduro e critico do que minha outra cria¢do no oficio
da encenagéo teatral.

Uma dificuldade que encontrei durante a criacdo foi em relacdo ao apego que tenho
com a dramaturgia. Resisti muito a cortar falas e cenas que ndo agregavam tanto a nossa
criacdo, por vezes olhando mais para a dramaturgia de Diaz do que para o espetaculo que
estavamos montando. Isso fez com que muitos dos cortes e modificagBes mais significativas
do texto fossem realizados mais ao fim do processo, cortando falas que ja haviam sido
decoradas pelo elenco e ja compunham as cenas. Em conflito com o curto tempo que tivemos
para a montagem, isso tornou-se um problema, visto que um tempo consideravel de ensaios
fora desprendido para fragmentos que depois seriam cortados.

O texto é longo, tem muitas falas e dificilmente conseguiriamos ensaiar mais de um
dia por semana, o que fez com que o tempo ficasse muito apertado. Apesar desses
contratempos, julgo que tenhamos chegado a resultados melhores do que o esperado, embora
saiba que, com mais ensaios e tempo, conseguiriamos chegar em lugares ainda mais
satisfatorios.

Quando ja tinhamos as cenas mais bem definidas, foi facil de ir ajustando cada uma
delas com atencédo e detalhamento, encontrando uma unidade para a nossa forma de criar
coletivamente. Termino este processo com uma vontade ainda mais ardente de encenar e
criar em teatro, com um trabalho de encenacdo mais consistente e 0 desejo de seguir com
este espetaculo e de seguir pensando e pesquisando o teatro produzido no nosso chéo, na
América Latina.
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ANEXO A - DRAMATURGIA

O lugar onde os mamiferos morrem
El lugar donde mueren los mamiferos

Autor: Jorge Diaz

Chile, 1963.

Traducéo: Lucas Vitorino e Carol Pitzer.

Versdo com algumas adaptacdes e cortes realizados por Tiago Bayarri, para a montagem
do espetaculo em 2023, pelo Coletivo Caixa de Abelha (Montenegro/RS).

PRIMEIRO ATO
CENA1

(Don JUSTO aparece. Ele fica atras do palpito do orador. Ele limpa a garganta.
Pigarreia. Ele toma um copo d’agua. Tudo isso enquanto ARQUIMEDES recebe o
publico, até que se inicia a palestra.)

JUSTO: Boa noite, amigues! Uma nova jornada de higiene nos retine. A assepsia nos
aproxima, esse € o meu lema. Teremos um tempo saudavel de recreacdo e vamos aprender
mais sobre como prevenir a contaminacdo pela sujeira, pelo lixo, pela ingestdo de matéria
em decomposicdo e de sistemas de esgoto insalubres. N@o se deve esquecer que, embora
infeliz, deve-se estar infeliz, porém limpo. Bem, esta tarde preparamos para vOcés um
extenso espetaculo cientifico-didatico que poderia ser intitulado "A Vaca e a Mosca" ou "Os
Perigos do Leite Coalhado™. Eu sei que todos tomam a precaucdo de lavar cuidadosamente
0s pés antes de acariciar 0s animais, porque as vacas, apesar das aparéncias, mas,
infelizmente, nem todos nds nos lembramos de ferver as méos antes de beber o leite. A
natureza é sabia, e se me permitem uma metafora vegetariana: nem toda montanha é de
orégano. (ARQUIMEDES aparece com uma placa ilustrativa no peito e outra nas costas.
Don JUSTO explica a gravura). Pode ver aqui o delicado e complexo mecanismo de
pasteurizacao, tudo perfeitamente escondido dentro deste animal forrado de ska de vérias
cores. No entanto, o verdadeiro assunto desta conversa € este (ARQUIMEDES vira as costas
mostrando a outra gravura.): “A Lampronia Volatil”, também conhecida como a mosca do,
se me permitem uma metafora literaria, estrume. A Lampronia Volatil esta agora a pairar
sobre nds, e ndo se assustem. Este inseto prefere, tal como os colecionadores de arte,
naturezas mortas. E ai que mora o perigo! Nos sublrbios onde vocés vivem, infelizmente
tdo esquecidos, a Lampronia tem seu paraiso terrestre. Sim, pessoal, em cada colher de prata
(e as vezes também de aluminio niquelado) seus ovos, perfeitamente visiveis a olho nu. E
por isso que, quando vemos estas criaturinhas ternas, de uns poucos meses de idade, irem
beber leite diretamente das tetas das vacas, 0s nossos coragdes higiénicos sangram. N&o ha
nada mais prejudicial para as vacas do que filhotes escrofulosos! E o que diremos sobre os
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vossos filhos, esses pobres anjos desamparados que brincam com moscas como se fossem
pequenas freiras de caridade? Permitam-me concluir repetindo, como fago em todas as
minhas falas, o Decélogo da Organizacdo Mundial de Saude. (A ARQUIMEDES.) O
Decélogo! (ARQUIMEDES tira um pedaco de papel do seu bolso e 0 entrega. Leitura.) 1)
N&o comer unhas cruas. 2) N&o engolir saliva em momentos dificeis. 3) Lave o seu carro
todos os sdbados com detergente "Glory". 4) Ndo comam ostras sem receita medica. 5) Este
ponto esta a ser reestudado pela O.N.U. 6) N&o pense em demasia. 7) Evite moscas mortas.
8) O alcool mata. L.S.D nem pensar. 9) Se vir uma mosca, ligue imediatamente para o
Ministério da Saude. 10) Aviso: Também tinhamos preparado uma palestra sobre os bacilos
da misantropia e da ndo monogamia, mas decidimos terminar por aqui. Como dizia Pascal
antes de ir dormir: Boa noite a todes!

(JUSTO satda o publico. ARQUIMEDES abre as cortinas do palco. JUSTO senta-se a
mesa, Ele esta deprimido.

JUSTO: E humilhante Arquimedes, ninguém aplaudiu.
ARQUIMEDES: Ninguém, Don Justo.

JUSTO: Antes, aos pobres, aos verdadeiros pobres, quando faldvamos das suas pragas e da
imundice de suas casas, aplaudiam sempre.

ARQUIMEDES (sem parar de bater palmas): N&o estes.

JUSTO: Mas estes sdo burgueses prosperos que vém para se divertir. Se a gente fala com
eles sobre os esgotos se aborrecem. E incompreensivel. (Pausa curta) Havia uma senhora
na terceira fila que, com uma méo cheia de anéis de diamantes, me fazia gestos obscenos.

ARQUIMEDES (timidamente): Vamos parar as palestras de higiene para os indigentes.
Cada dia é mais dificil, ¢ mais dificil encontrar alguém que precise de alguma coisa. E
terrivel.

JUSTO: Puro egoismo, Arquimedes, puro egoismo. Eu vi um industrial esses dias, um que
temos ajudado desinteressadamente durante anos, vi que ele pegou nosso queijo em lata para
alimentar quinze filhotes de Dobermans.

ARQUIMEDES: Ja sei que ndo devemos esperar por agradecimentos, Don Justo.
JUSTO: Uma organiza¢do como a nossa esta fadada ao fracasso. As autoridades precisam

fazer alguma coisa. O nosso Instituto Universal de Assisténcia Total necessita urgentemente
de assisténcia total.
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ARQUIMEDES: Claro..., a culpa ndo é nossa se nao ha mais pessoas pobres. Mas e aqueles
dois pobres que levamos para a Exposicédo Internacional? Causaram uma sensagéo no stand
do Instituto Universal!

JUSTO: Néo seja um hipocrita, Arquimedes! Sabe perfeitamente bem que eles eram
contratados na nossa folha de pagamentos. Um era curador e 0 outro rentista.

ARQUIMEDES: A imprensa disse que foi um choque para a sensibilidade de qualquer
pessoa decente.

JUSTO: Bem, e desde entao?
ARQUIMEDES: Nada.
JUSTO: Absolutamente nada!

ARQUIMEDES: Como eu gostaria que houvessem pessoas famintas e miseraveis em
abundancia! Mas ndo ha! N&o posso fazer nada.

JUSTO: Nunca fez nada.

ARQUIMEDES: Temos de saber esperar, Don Justo...

JUSTO: Esperar 0 qué? Este Instituto falir? Eu dediquei quinze anos para 0s pobres:

estudos, estatisticas, projetos, célculos, e agora me pagam com isto. Tinham apenas um

objetivo na vida: a miséria. E agora simplesmente ndo existe. (Levantando o tom da voz).

Bem, eu digo que a miséria existe, e se ndo existe, tem de ser inventada de novo! Tenho de

pensar na minha vocacéo social antes de mais nada. Arquimedes, vocé era um inepto!
(ARQUIMEDES aproxima-se de Don JUSTO.)

ARQUIMEDES: Tenho minha dignidade, Don justo. S6 ndo lembro onde esta.

JUSTO (recuando do fedor): Vocé cheira a tinta fresca. E um viciado, degenerado.

ARQUIMEDES: Todos nos temos um ponto fraco.

JUSTO: Arruinado pelo vicio. Ainda fica tomando essa tinta as escondidas. N&o quis dizer

nada para evitar um escandalo, mas esta é a verdade. Quinze litros de tinta por semana séo

desperdicados aqui!

ARQUIMEDES (Arrependido): N&o posso evitar, Don Justo, ndo posso evitar.
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JUSTO: Ao te dar este emprego disse claramente: nem uma gota de dgua as escondidas,
nem sequer uma chupada na caneta-tinteiro.

ARQUIMEDES (Lamentando): Eu ndo sou responsavel. Vinte anos escrevendo atas num
cartorio foi demais para mim.

JUSTO: Ja chega! Conheco de cor todos os seus pecados. (Consulta seus documentos.) E a
pista que conseguimos sobre trés familias desfavorecidas?

ARQUIMEDES (Consulta um pequeno caderno): Uma das familias estava... Num
cruzeiro... Num cruzeiro mediterranico. Os outros precisavam de alimentos, sim..., mas para
os seus cavalos de pedigree. E o ultimo, cheguei a um acordo.

JUSTO: Que acordo?

ARQUIMEDES: Fingirdo ser pobres, preencherdo o cartdo do pobre e receberdo os
presentes e as lentilhas... Desde que sejam compensados financeiramente.

JUSTO: Sei, chantagem, quanto?
ARQUIMEDES: Cem mil. Precisam de dinheiro para terminar a piscina.
JUSTO: E s&o convincentes?

ARQUIMEDES: Bem..., eles ndo sdo muito convincentes, mas me prometeram que em
uma semana teriam um cheiro insuportavel.

JUSTO: Pode ser o suficiente para justificar essa semana, mas se ndo encontrar algo melhor
na préxima semana, pense no que vai fazer.

ARQUIMEDES: Farei o meu melhor, Don Justo, eu juro.
CENA 2
(Entre MARIA PIEDADE. Ela esta estressada.)
JUSTO (Ao vé-la): Maria Piedade!
MARIA PIEDADE: Que bom que esta sozinho. Desta vez vocé vai me ouvir.

JUSTO: Eu ndo estou sozinho, tem o Arquimedes.
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MARIA PIEDADE: E um zero a esquerda (JUSTO faz um gesto estalando seus dedos e
Arquimedes sai. Obediente.) Ela foi pro lixo, Justo. Completamente quebrada.

JUSTO: Quem?
MARIA PIEDADE: E vocé é o culpado.
JUSTO: Quem esta quebrada?

MARIA PIEDADE: A Fraternidade de Pdguer.

JUSTO: Por qué?

MARIA PIEDADE: A deixei com a bilis na boca para vir correndo. E realmente tdo
urgente?

JUSTO: Sim, é. Devemos fazer uma Reunido do Conselho.

MARIA PIEDADE: Ndo me diga que vocé encontrou pessoas pobres.
JUSTO: Néo, Maria Piedade, nenhuma.

MARIA PIEDADE: Algum casal ndo casado vivendo juntos?
JUSTO: Néo. Todos eles vivem casados uma ou quatro vezes.

MARIA PIEDADE: Entéo eu ndo entendo. Vocé sabe perfeitamente que interromper uma
partida de pdquer faz mal para a satde. Produz neurose.

JUSTO: Preciso falar com vocé, Maria Piedade.

MARIA PIEDADE: Que incomodo! SO posso dedicar as tardes de sabado ao Instituto
Universal.

JUSTO: E as noites de sabado a mim, e ao seu marido as sextas e domingos...
MARIA PIEDADE: Vocé tem que se organizar, Justo. O que eu seria sem organizacao!

JUSTO: E exatamente isso que eu quero fazer. Esta instituicdo de caridade semanal no
pode morrer por causa de um detalhe.
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MARIA PIEDADE: Qual?
JUSTO: Os insatisfeitos.

MARIA PIEDADE: Vocé exagera. Ha seis ou sessenta anos atras encontramos um faminto,
ndo € por que se desesperar.

JUSTO: Esta situagdo esta se arrastando por muito tempo. Chegaram ameacas de Bruxelas

dizendo que vao suspender todo o financiamento se nao alcancarmos resultados imediatos.
Eles querem algo mais concreto.

MARIA PIEDADE: Que insoléncia! Eu faco parte de doze comités de direcdo e nunca fui
tratada com tanta grosseria.

JUSTO: Nossa declaracdo de principios diz que ndo podemos esperar agradecimentos.
MARIA PIEDADE (Acusatdria): Nem bajulacéo.

JUSTO (Seco): Nem posicao social.

MARIA PIEDADE: Téo pouco podemos ser chamados de herdis anénimos!

JUSTO: Neste pais, Maria Piedade, os unicos herdis reconhecidos sdo os bombeiros e os
cornos.

MARIA PIEDADE: Oh!

JUSTO: Acredite, Maria Piedade, a situacao é muito delicada. Cinco anos atras, as entregas
eram feitas regularmente. Hoje temos que colocar anincios nas redes sociais que oferecem
um bonus para que caia algum incauto.

MARIA PIEDADE: E quanto a assisténcia espiritual? Nosso assessor religioso esta tdo
deprimido que tive que manda-lo para a casa de idosos que temos na praia. Se ele ndo
conseguir alguéem para aconselhar logo, acho que ele vai acabar enlouquecendo. Eu
concordo plenamente com ele quando diz que as pessoas deixaram de ser pobres por falta
de fé.

JUSTO: E falta de imaginagéo.
MARIA PIEDADE: Ah, aquelas agradaveis tardes de sdbado nas favelas... Naquela época,

costumavamos visitar os pobres e levar presentes. Levavamos leite condensado e inseticida.
“Chegaram as senhoritas!”, “Chegaram as senhoritas!” gritavam os meninos. E entdo
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comegamos a limpar ranhos e a registrar os casais que viviam no pecado.
JUSTO: Lindas lembrangas...

MARIA PIEDADE: Por falar em pobres, onde vamos conseguir um para o Congresso de
Miséria?

JUSTO: Conseguir o que?
MARIA PIEDADE: Miséria. Conseguir um pouco sempre nos custa uma fortuna.

JUSTO: Cépias estrangeiras ndo serdo suficientes? Os paises desenvolvidos sempre trazem
alguns pobres muito bonitos para estes congressos.

MARIA PIEDADE: Um minimo de dignidade exige que tenhamos ao menos alguns
piolhos folcléricos.

(Siléncio. Se olham. Comeca a tocar uma musica romantica. Eles se olham, devagar, e
comecam a dancar juntos. Em meio a danga:)

MARIA PIEDADE: Penso que 0 que me cativou em vocé na época da Condessa foi seu
entusiasmo proselitista.

JUSTO: Obrigado.

MARIA PIEDADE: Mas também usa alguns trugues. O malandro me disse que tinha um
problema sério e precisava me consultar.

JUSTO: E realmente tinha.

MARIA PIEDADE: E me consultou.

JUSTO: Em uma cama de emergéncia para 0s desabrigados.
MARIA PIEDADE: Vocé tinha problemas todas as tardes de sabado.
JUSTO: Problemas periodicos.

MARIA PIEDADE: E triste, ndo é? A hipocrisia pds um fim nas favelas e ndo ha mais
pessoas pobres. Estamos sozinhos, todos sozinhos.

JUSTO (segurando sua mao): Sim, estamos sozinhos e eu tenho um problema urgente.
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Gostaria de consulta-la sobre. Meu problema é vocé. Minhas preocupacdes espirituais
habituais.

MARIA PIEDADE: Mas hoje nem é sabado!

JUSTO: Desta vez eles se adiantaram.

MARIA PIEDADE (resistindo um pouco): Justo, vocé é meu calvario semanal.
JUSTO: Sacrifique-se.

MARIA PIEDADE: O que me arruina ¢ a minha sensibilidade. Eu vejo um necessitado e
sou capaz de tirar minhas roupas para cobri-lo.

JUSTO (Excitado): Isso, faca isso! .
CENA3
(ARQUIMEDES entra apressadamente, empurrando uma enorme caixa de papeléo)
ARQUIMEDES (Sinalizando): Eu tenho... Eu tenho...

(ARQUIMEDES empurrando uma caixa de madeira utilizada para embalar mercadorias
importadas. MARIA PIEDADE se levanta surpresa. JUSTO fica irritado).

MARIA PIEDADE: Arquimedes, 0 que passa?

JUSTO: Ele provavelmente se embebedou na tinturaria da esquina. Arquimedes, 0 que vocé
precisa fazer é encontrar um emprego.

ARQUIMEDES: Eu o encontrei... Eu o trouxe comigo. Ele ndo queria vir... Ele ndo
queria. ..

MARIA PIEDADE: Calma, Arquimedes, calma. Respira... O que foi que vocé encontrou?
ARQUIMEDES (Tomando félego): Um homem pobre.

JUSTO: Um o qué?

ARQUIMEDES: Um homem pobre.

MARIA PIEDADE: Vocé quer dizer um homem pobre.
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JUSTO: Um homem pobre?

ARQUIMEDES: Sim.

JUSTO: Um de verdade?

ARQUIMEDES: Parece que sim.

JUSTO: Onde ele estd?

ARQUIMEDES (apontando para a embalagem): Aqui.

JUSTO: Agora estdo nos enviando pacotes de pobres direto dos Estados Unidos. (Vinheta
da Amazon) Eles acertaram, finalmente! Sera que ele sabe espanhol?

ARQUIMEDES: Encontrei ele em um aterro sanitario.

MARIA PIEDADE: Entéo ele ¢é realmente um pobre. Que emocionante! (Ela vai até o
caixote e cola seu ouvido as tabuas).

ARQUIMEDES: Vocés podem ver com os proprios olhos.
(ARQUIMEDES vai para o caixote).
MARIA PIEDADE: N4o vejo um ha quinze anos.

JUSTO: N&o esta claro, Arquimedes. Vocé saiu ha um quarto de hora, meio bébado, e
depois vocé volta com um pobre. E inacreditavel.

ARQUIMEDES: Eu me sentia doente e fui vomitar em um lixdo. Alguma coisa se moveu
entre as latas. Como eu estava tonto, pensei que a sucata estava se movendo. Mas nao foi.
Era ele... Entdo eu o prendi aqui e vim empurrando.

JUSTO: N&o me conte mais fantasias! Abra essa caixa!

ARQUIMEDES: Sim, Don Justo.

(ARQUIMEDES abre o lado do caixote que fica de frente para o publico. Para surpresa
geral, a caixa parece vazia).

JUSTO: Bébado mentiroso, Arquimedes, vocé esté despedido!
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ARQUIMEDES (Choroso): Acredite em mim! Estava aqui. Devo ter deixado ele cair. Por
favor, acredite em mim! (ARQUIMEDES corre para a porta.) Ele pode estar na rua. Tem
que estar aqui em algum lugar! (Sai)

MARIA PIEDADE (Aproximando-se do caixote): Isso é engracado.

JUSTO: O que?

MARIA PIEDADE: O que Arguimedes diz é verdade.

JUSTO: Por qué?

MARIA PIEDADE: Ele realmente estava aqui. Deixou um cheiro, é inconfundivel.

JUSTO: Posso reconhecer o cheiro da pobreza a uma milha de distancia. Meu Deus, se for
verdade!

CENA 4

(Eles saem. Por um momento, a cena fica vazia. Lentamente aparece a mao de um ser
esfarrapado e miseravel, E SUCATA. Aparece por tras de um dos caixotes. Ele olha ao
redor da sala com curiosidade. Ele € um homem de idade quase indeterminada. Mas a
vividez de seus olhos tem a malicia de um jovem. Seu rosto, maos e roupas séo da cor do
ferro enferrujado. Ele ndo parece particularmente assustado. SUCATA vasculha o local.
Ele descobre os biscoitos e 0 bolo e senta-se para comer um pouco apressado. Vozes de
fora. JUSTO e MARIA PIEDADE entram. Depois ARQUIMEDES. Um a um eles
descobrem o SUCATA.)

JUSTO: Sim, eu concordo que precisamos dele, mas me recuso a continuar procurando.
Desaparecer assim ¢ a atitude tipica do proletariado.

(Ele o vé. E fica estupefato).

MARIA PIEDADE: Arquimedes, isso ndo seria uma alucina¢do? Eu também, algumas
Vezes...

(Ela o vé. E fica estupefata).
ARQUIMEDES: E terrivel. E terrivel.

(De repente, ARQUIMEDES vé SUCATA também.)
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ARQUIMEDES: Aqui... Aqui esté ele!
JUSTO: Isso?
MARIA PIEDADE (em um grito): Fechem as portaaaaas!

(Se aproximam cautelosamente.)

CENAS

ARQUIMEDES (Triunfante): Alguém duvida agora?
MARIA PIEDADE: Ele fala? Qual é o nome dele?
ARQUIMEDES: Ele ndo se lembra. Eles o chamam de Sucata.
MARIA PIEDADE: Sucata? Isso € engracado. Soa como 0 nome de um palhaco.
JUSTO (Limpando a garganta): Senhor, Sr. Sucata, Sucata!
SUCATA (Comendo os ultimos restos do bolo): O qué?
JUSTO: Quero Ihe perguntar uma coisa.

MARIA PIEDADE: Faga perguntas indiretas para ndo o humilhar. Com sutileza, vocé
ganha um amigo.

JUSTO: Tudo bem. Sucata. Por que vocé ndo se lava? VVocé cheira como o inferno!
SUCATA: Eu ndo sinto cheiro de nada, juro.

MARIA PIEDADE (Com um bloco de notas): Vocé tem algum pedido ou pergunta?
SUCATA: Vocé viu o "Anjo"?

MARIA PIEDADE: Quem?

SUCATA: Ele estava vindo comigo no caixote.

JUSTO: Quem estava no caixote?
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SUCATA: O "Anjo", meu cachorro. Ele me segue para todos os lados.
JUSTO: Nao vamos perder tempo.

ARQUIMEDES: Justo, por favor, deixe isso comigo. (Aproximando-se de SUCATA.) Esta
sentindo alguma dor, Sucata?

SUCATA: O sapato me aperta, senhor.
MARIA PIEDADE (Observacao): Sapatos.

SUCATA: Encontrei um sapato velho, mas o defunto deve ter sido uma crianga. Eu tento
aproveitar tudo.

ARQUIMEDES (Sem desistir): A soliddo é muito atroz, meu bom homem?
SUCATA: Ofélia é muito velha, mas a noite todos 0s gatos sdo marrons.
ARQUIMEDES: Ofélia? Vocé é casado?

SUCATA: Vou perguntar pra Ofélia. Ela entende muito dessas coisas.
MARIA PIEDADE (Anotando): Casamento civil e religioso.

JUSTO: Néo é que eu seja desconfiado, mas prefiro a certeza. E para isso, a melhor coisa é
um cadastro. Sucata, vocé é um pobre regular, ocasional ou congénito?

SUCATA: Eu sou canhoto, senhor, por isso me expulsaram.

MARIA PIEDADE: De onde te expulsaram?

SUCATA: Eu trabalhava com os olhos.

JUSTO: Pintor, relojoeiro?

SUCATA: Ndo. Eu fazia olhos de vidro. VVocé sabe que hoje em dia quase todo mundo usa
olhos de vidro, mesmo aqueles que tem olhos bons e saudaveis. E a moda, eu costumava
vender muito. Levava uma semana para fazer um ou dois olhos, dependendo do pedido.
Olhos vermelhos ou amarelos, olhos com pensamentos bons ou maus. Era um bom negocio

até que chegaram os olhos importados e produzidos em massa.

JUSTO: Como posso saber se tudo isso € verdade?
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SUCATA: Dé-me um pedaco de vidro e eu farei um olho para vocé. Eu ndo gosto de seu
olho direito. E nojento e invejoso. Como especialista, eu Ihes digo que ndo combina com
seu rosto verde.

MARIA PIEDADE (apontando): Arquimedes, procure o Teste para Reconhecer os Pobres
que costumavamos usar. H4 anos ndo usamos. Os ratos ja devem ter comido metade.

(ARQUIMEDES comeca a mexer nas caixas a procura do Teste.)
ARQUIMEDES: Ele tem uma esposa e um cachorro. Isso € sintomatico.
MARIA PIEDADE: Precisamos ter certeza absoluta.
ARQUIMEDES: Sdo demasiadas coincidéncias.
ARQUIMEDES (Entrega-lhe um livro comido por ratos): SO resta isto do Teste.
JUSTO (Olhando para eles): Certo... (Lendo) Ressentimentos econémicos. (Tira uma nota
grande de seu caderno e a segura perto do rosto de SUCATA). Veja esta nota. Diga a
primeira coisa que lhe passa pela cabeca. (JUSTO anota no caderno e guarda a nota. Lendo
o livro.) Ressentimentos sociais: Quando crian¢a, com guantas pessoas vocé dormia em uma
cama?
SUCATA: Cama?
JUSTO: Sim.
SUCATA: Nés dormimos no chéo.

(SUCATA cospe ruidosamente).

SUCATA: Posso fazer uma pergunta, senhor?

JUSTO: Sim.

SUCATA: Isto é uma prisdo ou um bordel? Ja estive em todos os lugares, mas ndo se parece
com nenhum.

MARIA PIEDADE: E o Instituto Universal de Conforto Semanal para o Indigente.
Queremos levanta-lo de sua situacéo deploravel.
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SUCATA: Eu ndo entendo.

MARIA PIEDADE: E muito simples. Queremos acabar com a fome e com as lagrimas.
SUCATA (a MARIA PIEDADE): Faz tempo que ndo chora, senhorita?

MARIA PIEDADE: Sim. Por qué?

SUCATA: Vocé deveria chorar mais. Ofélia diz que o choro € bom para a vista.

JUSTO: Chega de besteiras! Eu tenho que terminar o Teste. (Leitura.) Aspiragdes: O que
VOCé gostaria de ter para viver mais feliz?

SUCATA: Um alfinete. Minhas calcas estdo caindo.

MARIA PIEDADE (Escreve): Alfinete.

JUSTO: Nada mais?

ARQUIMEDES: Pergunte, pergunte!

SUCATA: Bem, eu acho que diria alguns dentes posticos para Ofélia.
MARIA PIEDADE (Anotando): Posticos.

SUCATA (Comega a ficar mais ousado): Se é para pedir, gostaria que vOcé escrevesse uma
outra coisinha, eu...

JUSTO: Isso é tudo. (Fecha o livro.) Isso parece totalmente inacreditavel, algo
completamente paradoxal, senhoras e senhores, este € um homem realmente pobre.

MARIA PIEDADE (pulverizacdo de inseticida em cima de SUCATA): Um irmao nosso
foi encontrado! Aleluia, aleluia, aleluia.

JUSTO: E o Congresso da Miséria esta salvo! (Enquanto eles continuam o dialogo,
SUCATA senta-se no ché&o e tira um sapato. Ele o coloca de lado) Agora, temos que nos
organizar até o minimo detalhe. Devemos formar comités e subcomités.

MARIA PIEDADE: Antes de mais nada, temos que armazenar a criatura em um dos
armazens até o dia dos presentes, quando ele recebera alimentos, roupas e utensilios
domésticos. Como de costume, ele serd mantido em jejum até esse dia.
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ARQUIMEDES: Néo esqueca da imprensa.

JUSTO: Vocé formara o comité de propaganda e imprensa.
MARIA PIEDADE: Certamente terei que comprar um casaco novo.
ARQUIMEDES: Devo convidar os Magons e a Cruz Vermelha?

JUSTO: De forma alguma. Sera uma ceriménia domiciliar. Algo simples, cheio de calor
humano. Simplesmente o retorno do Filho Prodigo.

CENAG6
(SUCATA se deita no chao. Ele se cobre com um jornal e se enrola.
Os outros, com apenas o rosto dentro do foco de luz, conversam sem prestar atencao

nele).

JUSTO: Agora, temos que nos organizar até o minimo detalhe. Devemos formar comités e
subcomités.

MARIA PIEDADE: Antes de mais nada, temos que armazenar a criatura em um dos
armazéns até o dia dos presentes, quando ele receberd alimentos, roupas e utensilios
domésticos. Como de costume, ele serd mantido em jejum até esse dia.

ARQUIMEDES: Nao esqueca da imprensa.

JUSTO: Vocé formara o comité de propaganda e imprensa.

MARIA PIEDADE: Certamente terei que comprar um casaco novo.

ARQUIMEDES: Devo convidar os Magons e a Cruz Vermelha?

JUSTO: De forma alguma. Ser4 uma cerimonia domiciliar. Algo simples, cheio de calor
humano. Simplesmente o retorno do Filho Pradigo.

CENA7

(Ruido de radio. Comega uma musica, vibe programa de radio das décadas de 70 e 80.
Foco de luz no radio, na mesa de som. Inicia-se uma locucéo, em off.)

LOCUTOR 1 (locugéo): A partir de agora, a radio Tevé anuncia, para o Brasil e 0 mundo,
0 maior comunicador de todos os tempos: com seu carisma e alto astral, ai vem ele, para
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///////

(Muitas palmas, volta a masica.)

ZECA GADO (locucdo): I-NA-CRE-DI-TA-VELLLL!!! Para vocé que, assim como eu,
sentiu a saudade de ver de perto a miséria em sua forma mais pura, trago aqui uma noticia
EM PRIMEIRA MAO!! Acaba de chegar ao nosso conhecimento, aqui na radio Tevé, que
o Instituto Universal de Assisténcia Total, ha séculos esquecido por nos, encontrou...
(Suspense. Pausa curta.) UM POBRE!!! E isso mesmo, meus caros ouvintes! E para todos
aqueles que gostariam de, mais uma vez, poder ver e sentir o odor incomparavel e nostalgico
desta miseravel reliquia, fiquem ligados no evento do Instituto, anunciado a seguir por sua
socia-fundadora Maria Piedade!

(Muitas palmas, volta a masica.)

MARIA PIEDADE (locucdo): Boa noite, queridos ouvintes da radio Tevé! E isso mesmo
que vocés ouviram!! Amanhd, na sede do nosso magnanimo Instituto, realizaremos a
espetacular inauguracdo desta peca rarissima, onde a criatura serd alimentada ao vivo! Um
evento apenas para a alta sociedade! VVocé que estd embaixo, pode acompanhar por aqui,
com o elegante apresentador Zeca Gado!!! N&o percam!!!

(Ruido de radio.)

SEGUNDO ATO

CENAS8

Quando se ligam as luzes, vemos 0 mesmo cendario do primeiro ato, com algumas
pequenas mudancas. Um vaso de flores sobre a mesa de recep¢do. Um pequeno pedestal
de um dos lados do palco. Varios arranjos de flores atravessam a sala com o emblema do

Instituto Universal. Duas ou trés grandes caixas amarradas com fitas coloridas, onde
estdo guardados os presentes, sobre a mesa. Em cena, somente SUCATA, até que entram
MARIA PIEDADE e JUSTO.

MARIA PIEDADE: Sucata, 0 que vocé esta sentindo nesse dia tdo importante para n6s?
SUCATA: FOME.

JUSTO: Suas privacdes terminam hoje, meu amigo. VVOocé vai comecar, se me permite uma
metafora literaria, a empanturrar-se

SUCATA: Preciso avisar a Ofélia.



JUSTO: Sucata, meu bom amigo, vocé alguma vez imaginou que maos caridosas te tirariam
da lama?

SUCATA: Vou dizer uma coisa, se me permite, senhor. Quero ir embora. No lixdo sempre
ha um amigo ou um cachorro com quem dormir abracado para se aquecer. A noite, nesse
guarda-roupa, fiquei com frio.

MARIA PIEDADE: Pobrezinho! E como nos filmes!

SUCATA: Nao é tdo ruim no lixdo. A pessoa pode escolher um lugar em um papeldo ou
num carrinho de crianca para dormir. E s6 esticar a mio para ter bules, molas, triciclos. Aos
domingos procuro um banco de trator ou um bidet e me acomodo. Fumo duas ou trés
guimbas de cigarro ao sol. N&o é ruim.

MARIA PIEDADE: Que horror!

SUCATA: Esse ¢ o domingo para mim. O fumo da guimba e o “Anjo” deitado por perto.

MARIA PIEDADE: Hoje tudo vai mudar. Faremos de vocé um homem novo, Sucata. Vai
ser como nessas propagandas de crescimento de seios: antes e depois.

JUSTO: Sucata antes do Instituto Universal e depois do Instituto Universal.

SUCATA: Se ndo for uma quebra de regra, ndo podem me dar como adiantamento um
pedacinho de pao?

(Ouve-se vozes do lado de fora, se aproximando.)
JUSTO: Agora € impossivel. J& estdo aqui. Sucata, suba no pedestal!
(Faz SUCATA subir no pequeno pedestal e o cobre com 0 pano com que se cobrem
monumentos que vao ser inaugurados. Entra ARQUIMEDES seguido de um
FOTOGRAFO com flash e de um JORNALISTA que traz um gravador portétil.
Imediatamente, os jornalistas, sem comprimentar a ninguém, se sentam nas poltronas e
comegam a comer canapes.)

ARQUIMEDES: Entrem, entrem, senhores! Fiquem a vontade, por favor.

JUSTO: Meus queridos amigos, mais uma vez, queremos que VOCES sejam 0S primeiros a
conhecer nosso trabalho andnimo, porque somos, se me permite uma metafora...
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JORNALISTA (Com a boca cheia): N&o permito.
FOTOGRAFO: Onde esta o0 exemplar?

(O FOTOGRAFO, ao ver MARIA PIEDADE a comprimenta beijando sua m&o
respeitosamente.)

FOTOGRAFO: Como esta, senhora?
MARIA PIEDADE: Quente, quente, como a agua ardente.
JORNALISTA (Olhando o contetdo do copo): Branco, tinto?

JUSTO: Sem preconceitos raciais nem politicos. (Transcendental) Ha trinta anos o Instituto
Universal foi fundado com o proposito de levar um pouco de...

JORNALISTA (A ARQUIMEDES, interrompendo): Whisky!
(ARQUIMEDES entrega a garrafa para ele.)

JUSTO (Inalterado): e foi assim que, quinze anos depois, um grupo de idealistas movidos
por sua magnitude e sua urgente necessidade de...

FOTOGRAFO: Onde fica o banheiro? Para trocar o filme.
ARQUIMEDES: Por aqui.
(Saem ARQUIMEDES e 0 FOTOGRAFO)
JUSTO (Inalterado): Até o dia de hoje em que, gragas a Deus, contemplamos..

JORNALISTA (Olhando um canapé con ar melancolico): Se ndo fosse pelo meu figado,
eu acreditaria em Deus.

JUSTO (Terminando): Bom, agora procederemos para descobrir o pobre desta semana. E
péssimo dizer isso, mas pouquissimas instituicdes no nosso pais tém o privilégio de contar
com lixo semelhante. Porém, ndo se esquecam que dentro dessa escoria humana ha uma

alma solitaria que encontrou...

(Entram 0 FOTOGRAFO e ARQUIMEDES.)

FOTOGRAFO (Irritado): Baratas! Duas na pia e uma na privada!
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(Todos aplaudem JUSTO.)
FOTOGRAFO: N3o vejo motivo para celebrar uma coisa assim.
(Inicia a musica do evento)

MARIA PIEDADE: Arquimedes, descubra o Sucata! (ARQUIMEDES faz isso) Senhores e
senhoras, diante de vocés: um auténtico pobre!

(SUCATA esté cocando um joelho com a calca levantada. Desce do pedestal e se senta
nele.)

SUCATA: Cinco minutos a mais e eu desabava com o paninho e tudo. Meus joelhos estéo
fraquejando...

JORNALISTA: Quer um cigarro, bom homem?
SUCATA: Quero um filet.
JORNALISTA: S6 tenho de filtro vermelho.

JUSTO: E agora o sorteio e os presentes! A modesta contribuicdo do Instituto Universal.
Arquimedes, por favor!

(ARQUIMEDES coloca SUCATA de pé. Tira seu velho casaco do exército. SUCATA fica
de cueca, a exce¢do de uma calca que cai constantemente, que ele precisa segurar com as
duas méos. Seu aspecto é doloroso. ARQUIMEDES faz com que SUCATA tire um nimero

de uma caixa.)
ARQUIMEDES: Vinte e cinco!
(MARIA PIEDADE tirando um casaco de pele de uma das caixas)
MARIA PIEDADE (Anunciando): Lontral
JUSTO: Os animais progressistas de quatro continentes enviam alguns pequenos mimos.

SUCATA: Obrigado, senhor.

(Novamente, SUCATA, contra sua vontade, saca um nimero de uma caixa.)
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ARQUIMEDES: Setenta e seis?
(MARIA PIEDADE tira de uma caixa uma bota de montar.)

MARIA PIEDADE (Anunciando): Jaqueta militar.

(Veste a jaqueta em SUCATA.)
JUSTO: A generosidade marcial veste a miséria.
SUCATA: Obrigado, senhor.

(SUCATA tira outro nimero.)
ARQUIMEDES: Noventa e trés!

(MARIA PIEDADE tira de uma caixa um chapéu de coco e o coloca em SUCATA.)

MARIA PIEDADE (Anunciando): Salacot!

JUSTO: Missdes africanas de todos os credos enviam selos, cartdes postais e salacots para
nossos indigenas.

SUCATA: Obrigado, senhor.
FOTOGRAFO: Néo se mova!

(Foto.)
MARIA PIEDADE: Arquimedes, as aves!
ARQUIMEDES: Sim! Vinte e dois!

(MARIA PIEDADE tira de uma das caixas um barbeador elétrico. ARQUIMEDES sai de
cena.)

MARIA PIEDADE (Anunciando): Rasuradora eléctrical
JUSTO: Una generosa ayuda para todos los latinos indigentes!

SUCATA: Obrigado, senhorita, mas... ndo teria pelo menos um pedacinho de pao?
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MARIA PIEDADE (Como se ndo entendesse): ;Como?
SUCATA (Com o barbeador elétrico na méo): Um pedaco de pao.
JUSTO: Nem s6 de péo vive o homem.

(ARQUIMEDES entra trazendo uma bandeja com um frango assado. SUCATA néo
consegue desgrudar os olhos da bandeja.)

MARIA PIEDADE (Anunciando): Picanha importada!
JUSTO: Diretamente do churrasco presidencial. Contribuigéo da Igreja Ortodoxa.
SUCATA: Amém, senhor.

(SUCATA pega com avidez o frango inteiro e vai mordé-lo quando o FOTOGRAFO o
detém.)

FOTOGRAFO: Um momento! Uma fotografia com todo o Instituto, por favor. (Os trés
diretores se reinem ao redor de SUCATA.) Assim, assim. Agora, vamos Ver.

MARIA PIEDADE: Como estamos?

FOTOGRAFO: O frango ndo ta bom. Levanta um pouco mais. (ARQUIMEDES levanta o
braco de SUCATA.) Nao se movam. Pronto!

(ARQUIMEDES vai servir as tacas. MARIA PIEDADE flerta com o0 FOTOGRAFO.
SUCATA vai enterrar o dente no frango quando é interrompido novamente pelo
JORNALISTA.)

JORNALISTA (Ligando o gravador portatil): Senhor Sucata, por favor, me concede uma
pequena entrevista para ser transmitida em cadeia nacional? (Sem esperar resposta.)

Obrigado, muito amavel. Qual é o seu nome de verdade?

SUCATA: Nao te entendi. Todos os nomes sao “de verdade”. Chamavam o meu pai de “O
Crostra” e meu avo de “O devorador de uvas”. Eram seus nomes de verdade.

JORNALISTA: Como teve a sorte de ser encontrado?
SUCATA (Apontando para ARQUIMEDES): Esse senhor me vomitou em cima de mim.

JORNALISTA: Como vocé pode viver sozinho por tanto tempo?
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SUCATA: Sozinho? Eu néo estava sozinho. Muita gente vive comigo.
FOTOGRAFO: Mas hoje ndo se encontram pobres nem no Museu Histdrico!
JORNALISTA: Alguma declaragéo especial?

SUCATA: A Ofélia esta me escutando?

JORNALISTA: Agora s6 nés estamos escutando, mas talvez ela ouca na cadeia nacional.
O que vocé quer dizer a ela?

SUCATA (Pegando o microfone com as duas maos e falando rapidamente): Ofélia, ndo
sei onde estou! Uns cavalheiros muito atenciosos e educados e uma senhora muito boa e
muito carinhosa... estdo me matando! Precisam fazer alguma coisa... qualquer pessoa que
esteja ouvindo, qualquer pessoa...

JORNALISTA (Falando em off, voz gravada colocada por cima): Agradeco ao Governo
e as Autoridades do Instituto Universal. Minha situacdo mudou magicamente. Ainda ontem
eu era um analfabeto vitima de sarna, sifilis e escorbuto. Hoje a cultura, os laxantes e a
proporcdo aurea dignificaram a minha vida e a da minha cénjuge, desgragcadamente morta
na plenitude da sua doenca. Obrigado, novamente, obrigado.

(O JORNALISTA chora emocionado.)

FOTOGRAFO (Em voz baixa, respeitosamente): A emocdo é mais forte que as suas
palavras. (Mudando o tom e dando uma cotovelada no JORNALISTA.) Seca a baba e vamos
embora.

JORNALISTA: No proximo sabado, de sobremesa, faremos uma nova radiografia desta
ulcera social.

JUSTO (Tirando o microfone da méao do JORNALISTA): Até sabado, entdo! A Caridade
sem a Imprensa é como 0 amor sem antibioticos.

(Os JORNALISTAS guardam o resto dos sanduiches nos bolsos e pegam algumas
garrafas. Com elas nas maos, se dirigem ao publico, um em cima do pedestal, o outro
abaixo.)

JORNALISTA: Até a proxima semana e sorria, mas com o Novo Detergente Super Extra.

OS DOIS: Bimpo! (Fazem um joinha)



CENA9

(Toca o jingle gravado. Os JORNALISTAS saem. ARQUIMEDES, aproveitando que todos
estdo de costas, se despedindo dos JORNALISTAS, tira do bolso um péo e entrega a
SUCATA. SUCATA, com enorme avidez, da um mordiddo. Nesse momento 0s outros se
viram e surpreendem SUCATA e ARQUIMEDES.)

MARIA PIEDADE: Arquimedes! VVocé ndo percebe que esta matando a galinha dos ovos
de ouro?

ARQUIMEDES: Sao voceés que estdo matando. De jejum!

JUSTO: Se permitimos que Sucata se converta em um burgués satisfeito, automaticamente
deixara de ser um pobre diabo morto de fome.

MARIA PIEDADE: E muito perigoso, Arquimedes. Com cada doaco, com cada pedaco
de carne, matamos em Sucata o que ele tem de melhor: sua pobreza.

ARQUIMEDES: Perdao, mas eu acreditei que também deveriamos pensar nele.

JUSTO: Néo fazemos nada além disso. A miséria de Sucata depende da caridade, e a
sobrevivéncia desse Instituto de Caridade depende da miséria de Sucata. A caridade esta
acima de qualquer outra consideragdo. Maria Piedade... salvamos a Instituicao?

(Os dois se jogam sobre SUCATA e tiram dele o casaco de pele, o chapéu de cacador, a
bota e o barbeador elétrico, se afastam de SUCATA levando os presentes, que colocam
nas caixas. Voltam com vergonha e TODOS saem, exceto SUCATA. SUCATA nao resiste
de forma nenhuma. Esta novamente semi-nu com a calca suspensa de maneira precaria.
Comeca a tocar a musica de SUCATA. A luz diminui e uma luz fria ilumina SUCATA, que
esta desamparado, quase distante. Siléncio)

SUCATA: Eu ndo sabia se estava em uma prisdo ou em um bordel. Agora sei. Sonhei uma
vez que me tiravam toda a roupa, como agora e me pregavam em um velho portdo
enferrujado. Eu tinha escapado entre os ferros, mas conseguiram me encurralar de bragos
abertos contra o portdo fechado. Acordei gritando. Ainda ougo o martelo. O “Anjo” latiu a
noite toda. (SUCATA olha para as maos e fala com o cachorro aos seus pes). Nao € sangue,
“Anjo”, ndo é sangue. E a ferrugem nas minhas maos. (Para o publico) Alguém tem um
alfinete de seguranca? (Siléncio.) O “Anjo” buscou um abrigo. Um lugar na sombra para
esperar, como VOcé, para receber um golpe ou uma mordida. (Siléncio. Procura como um
Cego 0 Ccao a seus pés.) “Anjo”, vocé ta ai? Ontem me perdi entre as bicicletas quebradas e
encontrei em um buraco um homem sem cara e uma mulher com peito de ferro. Sabe,
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“Anjo”, era a Ofélia. (Para o publico. Siléncio) A luz te incomoda, “Anjo”? Ja sei, aqui ndo
tem sombra, se ndo é uma escola, deve ser um teatro onde repartem os prémios e os castigos:
diplomas e caretas. (Siléncio). A Unica coisa que eu realmente queria ter era um alfinete de
seguran¢a. Um alfinete de seguranca simples e seguro. Eu preciso, “Anjo”, eu preciso. No
lixdo se encontra de tudo, mas nao encontrei um alfinete de seguranca. Alguém alguma vez
viu a carne, a carne humana? Esquece, Sucata, esquece disso também. (Para o publico) N&o
queria incomodar... mas ninguém tem mesmo um alfinete de seguranga?

(Siléncio. As luzes se apagam suavemente. A musica de SUCATA diminui. Um grande
siléncio. A luz se acendo. SUCATA est4 como um volume caido aos pés do pedestal,
coberto com o pano. Entram JUSTO e MARIA PIEDADE. Vém da rua. Vestem casacos,
que tiram ao entrar. JUSTO se serve de um gole de bebida. Entra ARQUIMEDES.)
CENA 10

MARIA PIEDADE (Entreabrindo as cortinas): Vocés perceberam que o Sucata esta mais
calado a cada semana?

JUSTO: Néo temos que esperar gratiddo. Ja se sabe que pagam um sorriso com um pontapé.
ARQUIMEDES: Preciso falar seriamente com voceés.

MARIA PIEDADE: Com certeza é uma indecéncia.

JUSTO: Fale, vou fazer um minuto de siléncio.

ARQUIMEDES: Quero adotar o Sucata.

MARIA PIEDADE: Vocé o qué?

ARQUIMEDES: Adotar o Sucata. Cheguei a conclusao que o que ele precisa é de um pai.

JUSTO: Fantastico!l Absolutamente sensacional! Vocé tem uma tremenda cara de pai
solteiro!

MARIA PIEDADE: Como assim sensacional?
JUSTO: Na proxima Sessdo do Congresso da Miséria, frente a sessenta mil pessoas
comovidas, efetuaremos a adocdo legal. Serd um golpe que vai impressionar a todos 0s

sociblogos e pediatras.

MARIA PIEDADE: Vocés tem certeza de que esse remelento precisa ser adotado? A
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propdsito do que estavamos falando, que horas séo?

JUSTO: Se me permite uma metafora: oito e vinte e cinco.

MARIA PIEDADE: Entdo ja esta na hora de te pedir algo que eu estava adiando.

JUSTO: O que vocé quiser, Maria Piedade, o que quiser.

MARIA PIEDADE: Ha uma semana envenenaram o “Pierrot”.

JUSTO (Esperangoso): Seu marido?

MARIA PIEDADE: N3o, infelizmente. E o cachorro que cuida do sitio. Pensei que
poderiam me emprestar o Sucata. E um trabalho simples, ele tera carinho, comida e teto. S6
tera que latir uma vez a cada meia hora. Como € natural, podera sair a cada quinze dias para
poder cruzar com alguma outra cachorra.

JUSTO: Suas ofertas sdao muito convenientes, mas a verdade é que eu preciso do Sucata.
MARIA PIEDADE: Precisa dele?

JUSTO: Sim, preciso do Sucata. O melhor do homem estd em seu trabalho, O oficio
dignifica, e Sucata tem um. Vou fundar uma industria de olhos artificiais. Sucata vai

trabalhar de graca, é claro...

MARIA PIEDADE: A redencdo do proletariado por meio do trabalho. Naturalmente,
querido Justo, que eu vou me opor...

ARQUIMEDES: E eu também!

JUSTO: Os rugidos de animais selvagens ndo me assustam! Eu terei as dez toneladas de
olhos que preciso!

MARIA PIEDADE: Um cachorro é um cachorro, e eu ndo vou permitir que ninguém o
envenene de novo!

ARQUIMEDES: E indtil. Ele ja assinou 0s papéis.
JUSTO: Impossivel. Eu fiz um contrato com ele.

MARIA PIEDADE: Ja cologuei a coleira.
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ARQUIMEDES: Fiz uma tatuagem no seu biceps...
JUSTO (Gritando): E meeeeu!

MARIA PIEDADE: Meu!

ARQUIMEDES: Meu! (Todos falam aos gritos ao mesmo tempo, depois se interrompem.

Um siléncio curto. ARQUIMEDES, com voz normal.) Por que ndo perguntam pra ele?
MARIA PIEDADE: Pra quem?
ARQUIMEDES: Pro Sucata.

JUSTO: Nao, ndo se trata do que ele quer.

MARIA PIEDADE: Pois bem. Ele pode simplesmente apontar com o dedo e vamos saber.

JUSTO: Va buscé-lo, se vocé quiser. Eu ndo aceito interferéncias.
MARIA PIEDADE: Eu vou.

(Sai.)

JUSTO: E quanto a vocé, o que vocé quer chocar é um ovo de avestruz que ja esta estragado.

ARQUIMEDES: Suas insinuag0es grosseiras e pouco delicadas me/
(Ouve-se nesse momento um grito de horror de MARIA PIEDADE. Todos se levantam
apreensivos. Acende-se a luz e o corpo de SUCATA, enforcado, €é projetado ao fundo.
Entra MARIA PIEDADE muito palida e vacilante.)
JUSTO: Ele te atacou? Fugiu?

ARQUIMEDES: O que aconteceu?

MARIA PIEDADE: Pendurado em uma viga... Ainda tem uma lagrima cheia na palpebra. ..

enforcado.
(Siléncio.)

JUSTO (Em voz baixa): Uma lagrima?
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ARQUIMEDES (Em voz baixa): Entéo, ndo era feliz?

(Um siléncio longo.)
JUSTO: Como nao pensou no Instituto Universal, ao qual ele devia tanto?
MARIA PIEDADE: Era egoista.
JUSTO: Todos nos temos problemas, mas damos um jeito...
ARQUIMEDES: Era fraco.

MARIA PIEDADE: As entrevistas dessas Ultimas semanas subiram a cabeca. A fama é
perigosa para o ego.

JUSTO: Acima de tudo, como ndo pensou em mim?
MARIA PIEDADE: E em mim?
JUSTO: Na fabrica
MARIA PIEDADE: No chalé.
ARQUIMEDES: Talvez tenha pensado em tudo isso, até o ultimo momento.
MARIA PIEDADE: Nunca importamos pra ele.
JUSTO: Cria corvos e te arrancardo os olhos de vidro.
MARIA PIEDADE: O que n6s vamos fazer?
ARQUIMEDES: Eu vou descer ele dali
(Sai. A luz que se projetava sobre o corpo de SUCATA se apaga.)
JUSTO: O que nos vamos fazer com o Congresso da Miséria? N&o temos o ator principal.
MARIA PIEDADE: A imprensa internacional chega amanha!!
JUSTO (Desmoronando): Meu Deus, é terrivel! Estou acabado!

MARIA PIEDADE: Vocé é o mais parecido com um besouro que eu ja vi!
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JUSTO: Além de tudo, me deprecia, Maria Piedade? VVamos todos para 0 mesmo buraco!

MARIA PIEDADE: Como membro diretivo de doze instituicdes, eu sei muito bem como
sair da fossa. Onde esta a declaracdo de principios do Instituto Universal? Quero ver uma
coisinha.

(JUSTO, mesmo caido, pega uma pasta na mesa e entrega para MARIA PIEDADE.)

JUSTO: Foi redigida pelo nosso fundador, mas ele ndo podia imaginar que o ultimo pobre
fosse um irresponsavel...

MARIA PIEDADE (Terminando de ler a declaragio): Bem como eu pensava! Escutem
isso: “uma atividade samaritana secundaria, mas ndo menos importante do Instituto é dar
sepultura piedosa as pessoas sem recursos”. Sucata estda morto, mas apesar disso ndo
perdemos o Sucata. Temos seu corpo. O corpo de um pobre que precisa de uma sepultura
imediata, econdémica e simples. Cumpriremos com a mais alta finalidade do Instituto e
salvaremos as tardes de voluntariado dos sabados.

JUSTO: Vocé quer dizer enterrar e desenterrar o Sucata? Hmm... E convincente: imagine,
0 enterro de um pobre semanalmente rodeado de uma dignidade classica. J& que esta morto,
eu sou da opinido de nao perguntar nada a ele. Ter no pordo o corpo de um verdadeiro pobre
é um verdadeiro luxo para uma organiza¢cdo como a nossa.

MARIA PIEDADE: Bem, eu duvido que va feder mais do que quando estava vivo. Soltava
uma forte emanac&o de zooldgico.

JUSTO: A verdade é que vocé, Maria Piedade, teve uma boa ideia que certamente sera
imitada por todas as instituicdes de Auxilio Social. Entdo vamos a Taxidermia! Arquimedes!
(Aparece ARQUIMEDES lentamente. Fica imdvel parado na sombra. Nao saira dali. Tem
uma corda nas maos) Arquimedes, traga um caixdo daqueles que entregam para 0s paises
do Terceiro Mundo! O Instituto Universal se despede de Sucata pela primeira vez. Ah, e
lembre-se, de agora em diante, aos sabados: enterro!

(Ruido de radio. Comega uma musica, vibe programa de radio das décadas de 70 e 80.
Ouve-se uma locucgéo:)

LOCUTOR 2 (locugéo): Buscando um lugar para se deitar tranquilo? Ansiosamente
aguardando pelo tdo sonhado descanso? Venha conhecer nossas acomodacfes, em madeira
ou marmore, com revestimento de veludo! Funeral rapido! Funeral antecipado! Funeral em
até 10 vezes sem juros! Conheca os planos de funeral da Funeraria Morte Subita, a Unica que
garante agilidade ao seu descanso! Corra, ainda vai chegar seu dia!
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(A musica volta.)

JORNALISTA (locucéo): Em um oferecimento da Funeraria Morte Subita, estamos aqui
na radio Tevé para anunciar a mais nova empreitada do Instituto Universal de Assisténcia
Total!! Antes de mais nada : O pobre Sumatra, anteriormente resgatado pelas caridosas
maos de Don Justo e Maria Piedade, como mostramos em matéria especial ha algumas
semanas, acaba de falecer. A morte do pobre Suricata seria triste, se o Instituto ndo tivesse
uma carta na manga! O enterro do pobre Sonata ocorre amanhg, e para alegria geral da nacao,
serd o primeiro de muitos!!! E o que nos conta o sécio-fundador do Instituto, Don Justo, em
entrevista exclusiva concedida ao nosso apresentador Zéca Gado:

JUSTO (locucdo): E com muita honra que anuncio A PRIMEIRA CERIMONIA
FUNEBRE realizada pelo Instituto Universal. A vida, se me permite uma metafora literaria,
é como um sopro. E Sucata foi soprado de nossas vidas. Todes sabemos que manter-se vivo
ndo é mamao com aglicar ou hem mesmo um mar de rosas, mas, as vezes, um olho chora e
0 outro ri. Se me permite uma metafora teatral, como dizia William Shakespeare: temos que
saber olhar para a metade do copo que esta cheia

CENA 11 - FINAL

(Apagao. Escuta-se uma marcha fanebre distorcida. A disposicéo do cenario ndo muda.
Ha um caixao feito com tabuas de embalagem no meio do palco. O JORNALISTAe 0
FOTOGRAFO estéo juntos de um lado do palco. Em frente ao caixdo, MARIA PIEDADE
com sua capa fanebre. JUSTO esta terminando um discurso funebre ininteligivel. A
musica funebre acompanha todo o discurso.)

JUSTO: Aconteceu de repente... porque este tltimo exemplar... quero dizer, este nosso
irmdo fechou com chave de ouro uma civilizagdo cega. N&o canso de repetir: fechou com
chave, fechou com chave.... sim, com chave. Porque ainda ndo me canso de repetir:
fechou...

(E interrompido por MARIA PIEDADE. Em todo o dialogo que segue, 0s personagens
falam em voz baixa e sussurrada. Ainda assim, perfeitamente audivel. Parodiando o falso
respeito que rodeia as conversas ao redor de um morto.)

MARIA PIEDADE (Interrompendo): Justo, por favor, isso é muito doloroso!
FOTOGRAFO: E a vida, senhora, um paradoxo. Na China, as mulheres ddo a luz a

moleques a cada cinco minutos e morrem nos anos bissextos. Aqui, em comparacao, morre
um pobre a cada semana. E incrivel. Ndo podemos nem ao menos ver o seu rosto.
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(Se aproxima do caix&o.)

JUSTO: Nao me canso de repetir: foi a chave, foi.
ARQUIMEDES: (Interrompendo, se dirigindo aos jornalistas): Querem um whisky?
JORNALISTA: Qualquer coisinha importada que vocé tenha por ai.

(ARQUIMEDES busca as bebidas.)
FOTOGRAFO (para MARIA PIEDADE): Uma foto, por favor, perto do caixo.
MARIA PIEDADE: Com que expressao?
FOTOGRAFO: Choro contido. (MARIA PIEDADE coloca a expressdo adequada. O
FOTOGRAFO tira a foto.) Assim. Compde muito bem com o claro sentido horizontal que
tem o pobre homem.

(ARQUIMEDES serve um copo para 0 FOTOGRAFO e outro para 0 JORNALISTA.)
JORNALISTA (para JUSTO): O que vocé disse sobre uma chave, que eu ndo entendi bem?
JUSTO: Cansei de repetir.

JORNALISTA: Acontece muito. Aconteceu com um tio meu. Forte como um touro.
Transbordava saude. E simplesmente, em uma manha qualquer, paf!, sem dizer um “ai”, o
encontramos na cama... mais VIVO do que nunca e lendo o jornal.

JUSTO: E terrivel quando algo assim acontece, especialmente para a mae.

MARIA PIEDADE (Mostrando o caixdo): Tinha s6 quatro dias que nos encontramos no
cabeleireiro. Ficamos horas debaixo do secador. Ele disse “vim me pentear para o enterro”.

Quem imaginaria que seria 0 seu proprio enterro?

JUSTO: Sempre foi assim. (Pega uma fotografia.) Essa foto de bundinha de fora foi tirada
por uma tia quando era pequeno. Ndo mudou nada, ndo é mesmo?

JORNALISTA: Um dia nos deitamos cantando e na manhd seguinte, um aviso de
vencimento.

FOTOGRAFO: Temos que ir embora.
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JORNALISTA: Por favor, se precisar de qualquer coisa, ligue com toda a confianga para
um ndmero errado.

JUSTO: Obrigado, muito obrigado, meus bons e fiéis amigos.

(Os JORNALISTAS saem, guiados por ARQUIMEDES. JUSTO tira o paleto e se acomoda
no sofd. MARIA PIEDADE senta-se. Agora falam com voz normal.)

(Entra ARQUIMEDES, apressadamente)
ARQUIMEDES (empolgado): Don Justo, don Justo! Tem muitos outros!

JUSTO (Sem olhar para ele): N&o grite. Tenha mais respeito, hd damas e defuntos no
recinto.

ARQUIMEDES (Baixando a voz): Sdo muitos, don Justo. Pobres!!

(Comega um murmdrio que vem da rua e que aumenta progressivamente. Som de mosca,
ainda distante.)

ARQUIMEDES: Os encontrei na rua. Precisam de ajuda. Me pediram comida e roupas.
JUSTO: Delirium Tremens.

ARQUIMEDES: N&o sao visdes. Me pegaram aqui na entrada! (O som das moscas que vem
da rua aumenta progressivamente.)

MARIA PIEDADE: N&o acho que ele esteja inventando. O pobre, em seu periodo de
fertilidade e proliferacdo, é particularmente perigoso.

JUSTO: Deve ser o “Indigentes homunculo”, mamifero quase extinto, mas que em nosso
pais encontra o clima ideal para suas copulas.

ARQUIMEDES: Saia na rua, don Justo. V& ver, Maria Piedade! Sdo muitos! Téo pobres
quanto o Sucata!

MARIA PIEDADE (Retocando a maquiagem, em seu pequeno espelho): VVocé pode me
dizer, Arquimedes, para que precisamos deles?

ARQUIMEDES: Bom... ndo sei... o Congresso... a caridade... essas coisas...

MARIA PIEDADE: Vocé nédo tem sentimentos, Arquimedes! A forma que vocé coleciona
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famintos e sadical
JUSTO: Deixe que vao embora e que ndo incomodem...

ARQUIMEDES: Mas...? E o Instituto?... E a caridade?

JUSTO: Nao h& motivo para preocupacdo! Temos o Sucata embalsamado. Um pobre
incorruptivel para qualquer ocasido! A caridade ja esta asseguradal

(JUSTO abre uma garrafa de champagne. O champagne pinga sobre o caixado de
SUCATA. Serve as tacas de cada um em meio a piadas e risadas. ARQUIMEDES senta-se
quieto. Enquanto isso, aumenta o burburinho das moscas do lado de fora, até que as
risadas e vozes de JUSTO e MARIA PIEDADE se tornam inaudiveis. As cortinas se
fecham.)
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