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PROBLEMADS

CASAS

Teatro Profissional: — Um dos maiores problemas com que luta o
teatro brasileiro no momento € o de casas de espetaculos. Uma companhia
profissional que nao possua casa propria, gasta grande parte de suas rendas
no aluguel. O dono da casa € o que mais ganha e o que menos trabalha. £ o
capitalista. Nao ha grupo profissional que nao conheca o pesadelo dos 30%. E
preciso ter o dinheiro ou acabar com o grupo; para nao acabar com 0 grupo,
ter o dinheiro de qualquer maneira; para ter o dinheiro de qualquer maneira,
agradar ao publico de qualquer maneira. E o grosso do publico geralmente se
agrada de pecas que nada lhe acrescentam em cultura. E o circulo vicioso
comeca em detrimento do bom teatro.

Uma companhia assoberbada de compromissos materiais acabara por
certo mais preocupada com os meios do que com o fim e passa a funcionar
a base do fazer teatro para arranjar dinheiro, em vez ‘de arranjar dinheiro
para fazer teatro. E quando o comércio torna-se mais importante que a arte,

em pouco tempo a arte passara ao segundo plano.

Para bem criar um espetaculo € necessario um minimo de liberdade, de
tempo, e de paz de espirito. As solicitacoes do dinheiro tiram a llberdad:e

0 tempo e a paz de espirito. _
SO havera bom teatro brasileiro quando o govérno for 0 patmcmador
dcs espetaculos, o dono das casas.

Teatro Amador: - Como o teatro profissional, o teatro amador também precisa de
uma casa propria para existir. Uma casa onde o grupo possa formar ambiente de
trabalho, com paz de espirito, tempo e liberdade. O amador precisa de condi-
coes adequadas a formacao do espirito de equipe. Antes de constituir uma
realizacao artistica o teatro amador deve ser uma realidade social. O escritor
precisa de papel e lapis para criar, o pintor de pincéis, tinta e papel: um
teatro precisa de um grupo e de um espaco. O espaco especifico da arte
cénica € a casa de espetaculo. Acontece que enquanto os profisionais lutam
pelas poucas casas de espetaculos (poucas e caras) que existem no pais, o
teatro amador possul muito mais facilidade em encontrar locais. Existem
milhargs de auditorios em escolas, clubs, igrejas sindicatos, que seriam
cedidos aos amadores se éstes qulsessem realmente fazer' um trabalho sério.
O que acontece, muitas vézes, € que 0S novos grupos nao se contentam com o0s
ambientes humildes onde se formaram, e, depois do primeiro sucessozinho
local, desejam se passar de armas e bagagens ou para o profissionalismo ou
para um teatro maior. Ora, para um grupo em formacao, lutando com falta de
técnica e de ocoxperiéncia artistica, quanto mais humilde e silencioso o local
de trabalho. melhor. Ciquenta por cento do sucesso e da existéncia do “TA-
BLADO” sao devidos ao fato de o grupo possuir casa propria, isto é, um
auditorio pertencente ao Patronato' Operario da Gavea, cedido ha cinco anos
_pela diretoria do mesmo, com o apoio das dirigentes e onde durante quase
dois anos o grupe trabalhou sem o conhecimento do publico.



k£ indispensavel que um grupdo novo tenha bastante humildade para
nio se preocupar s6 com a estréia no melhor teatro da cidade. Pode-se criar
uma obra de arte em gqualquer auditorio de escola, ou em qualquer pateo de
Igreja, e mesmoe que O espetaculo seja visto por vinte pessoas, estas vinte
pessoas se multiplicarao, basta que o grupo tenha paciéncia de esperar, e

algum idealismo. |
£ indispensavel que o grupo faca menos questao do nome no jornal do

que do trabalho bem feito. E 6bvio que a pressa de brilhar prejudica qualquer

trabalho artistico.
E preciso que os amadores salbam aproveitar-se das duas principais

vantagens que tém sobre os profissionais: nao serem premidos pelas neces-
sidades financeiras e disporem gratuitamente de um local de trabalho. Isto
implica num maior apuro na producao. E imperdoavel que o amador apresente
um espetaculo mal feito por pressa em estrear. £ imperdoavel que um amador
se preocupe mais com a publicidade de seu espetaculo do que com a perfeicao

artistica.
Quando os amadores aprenderem a formar um ambiente de trabalho

num local humilde sem pressa de alcancarem glérias, fazendo portanto escola,
entio havera razao forte para se construir mais casas de espetaculos onde
novos grupcs profissionais surgirao saidos da disciplina e do espirito de equipe
dos grupos amadores. | |

Se ao govérno cabe a obrigacao de construlr casas de espetaculos, é
indispensavel aos amadores uma preparacao longa e profunda, artistica, técnica

e social, para que mais tarde estejam em condicoes de ocupa-las.
O profissionalismo é a evolucao natural do amadorismo. Da boa iniciacao

artistica e moral do amador depende o comportamento do futuro profissonal.

M.C.M.
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Nossa capa:

Kalma Murtinho, em “O Macaco da Vizinha”, de Joaquim Manoel
de Macedo. Fotografia de Carlos. -



GRANDES VULTOS DO TEATRO UNIVERSAL

STANISLAVSKY

Nao existem papéis sem envergadura;
sO0 existem atores sem envergadura.

Constantin Stanislavsky, um dos maiores inovadores na historia do
teatro, e cujas concepcoes constituem a base do moderno ensino de arte dra-
matlca nasceu em Moscou em 1863. Seu pal era um industrial russo; sua mae,
filha de um proprietario de terres na Finlidndia e da atriz parlslense Mme.
Varley. O pseudonimo “Stanislavsky” (o seu nome verdadeiro era Alexey)
data da sua juventude, quando atuava num ‘“vaudeville” de reputacao duvidosa
e procurava esconder a sua identidade, pensando que a familia nao aprovaria
0o seu trabalho num género artistico “inferior”. Esta providéncia resultou
inutil, ja que numa das primeiras representacoes Stanislavsky descobriu, com
espanto. tdoda a sua familia reunida numa frisa, assistindo ao espetaculo.

Primeiras Experiéncias Teatrais

Desde a primeira infancia, Stanislavsky sente-se ateaido pelo espetaculo.
O ambiente e o modo de viver da alta burguesia russa, com o seu gosto de
cultura e da instrucao, com as suas distracoes, bailes de mascaras, jogos cam-
pestres e cerimonias, favoreceu esta tendéncia. Stanislavsky conta que a sua
estrela deu-se na idade de trés anos, numa representacao de ‘“quadros vivos”,
quando desempenhou 0 papel de um mnhelro tendo quase incendiado o palco,
ao aproximar da lareira o seu braco vestido de algodao... Ainda crianca, Sta-
nislavsky organiza, com seus irmaos e amigos, espetaculos de circo; entretanto,
as dificuldades técnicas obrlgam no a transformar o circo num teatro de marm-
netes, primeira experiéncia verdadeiramente teatral de Stanislavsky.

O seu interésse pelo teatro torna-se mais profundo, 4 medida que tem
a oportunidade de admirar ao trabalho de grandes atores que, naquela epoca
produzem -se em Moscou. Os ceélebres elencos italianos de 6pera em “tournée”
impressionam-no profundamente; frequenta o ‘“Peaueno Teatro de Moseou”,
celeiro de grandes talentos. Procurando imitar, até nos menores gestos, um
dos ctores famosos na época, Stanislavsky estréia num espetaculo organlzado
pelos parentes e am1gos da famllla experimentando a primeira amarga decep-
cao da sua carreira de ator, tendo a sua atuacao sido duramente crltlcada



Depois de um curto estagio numa escola dramatica, Stanislavsky volta ao
grupo teatral da familia Alexeyev, trabalhando em pecas de géneros diversos,
desde o drama até o “vaudeville” e a opereta, que considera como excelentes
melos para desenvolver a técnica. Mas os seus progressos como ator sdo lentos,
e durante muito tempo éle fica escravo de um estilo pomposo e ultrapassado.
Um auto-critico impiedoso, Stanislavsky chega a pensar que o seu destino
nao e o teatro de comedia; trabalha numa companhia de ‘“ballet”, e experi-
menta o seu talento até como cantor de oOpera. Entretanto, volta rapidamente
ao teatro, tomando parte nos espetaculos de varios elencos amadores.

A Sociedade de Arte e Literatura

_ Aos vinte e cinco anos de idade, Stanislavsky funda, com alguns amigos,
um circulo denominado “Sociedade de Arte e Literatura”, estreiando com “O
Cavaleiro Avarento” de Puchkine e “Georges Dandin” de Moliere, na ‘“mise-
en-scene” de um diretor famoso, Fedotov. Pela primeira vez, Stanislavsky
percebe claramente os seus érros do passado, sente que esta progredindo.
AOs poucos, sobretudo, nas pecas realistas de Ostrovsky éle descobre as suas
possibilidades como ‘“ator de composicao’. Lemos  nas suas memdrias, a con-
fissao: “Até aquela época, eu nao gostava dos meus papels, mas de mim mesmo
dentro dos papeis. Foi na peca de Ostrovsky que compreendi que o meu valor
ceénico nao residia na minha propria personalidade humana, mas nas lmagens que
eu estava compondo”. i S

Um acontecimento que influenciou profundamente as concepcoes de
Stanislavsky foi a visita a Moscou do elenco alemao do Duque de Meiningen,
famoso pelo realismo histérico dos seus espetaculos e a sua montagem esme-
rada, principalmente nas grandiosas cénas de multiddo. Dos métodos de Meinin-
gen, dtamisiavsky assimilou a procura da verdade historica, o0 manejo das mul-
liaoes e a disciplina do trabalho, rejeitando o seu tom demasiadamente decla-
inatorio e formal.
| Em 1o91, Stanislavsky estréia como diretor, montando a peca de Tolstoy,
“Os Frutos da Instrucao”. O sucesso ¢ enorme. Stanislavsky escreve: “Rste
trabalho foi util para mim. Permitiu-me encontrar o caminho para passar do
exterior ao interior, do corpo ao espirito, da forma ao contetido. Aprendi,

outrossim, a compdér uma ‘“mise-en-scéne”, isto é, a tornar materialmente evi.
dente o sentido profundo das obras’. &

O Teatro de Arte

Seis anos mais torde, Stanislavsky e Vladimir Nemirovitch-Dantchenko,
autor dramatico e diretor de uma escola de teatro, resolvem fundar o “Teatro
de Arte de Moscou”, com um elenco constituido pelos atores da “Sociedade
de Arte e Literatura” e os alunos formados pela escola de Dantchenko. O
“Teatro de Arte” devia tracar novos rumes na concepcao do espetaculo teatral,
e a sua fundacao constitui um acontecimento marcante na histéria do teatro
mundial. Consta que a primeira reunido de Dantchenko — a quem foi confiado
o lado literario e administrativo do empreendimento — e de Stanislavsky —
encarregado dos problemas cénicos da companhia — durou nada menos de
dezoito horas sem interrupcdo. Uma das primeiras decisoes tomadas foi a
de garantir aos atores da companhia, condicoes materiais convenientes, para
poder entao exigir esforco e disciplina. Entre as notas tomadas durante a
reuniao, mencionemos frases como estas: “Nao existem papéis sem enverga-
dura; so existem atores sem envergadura.” Ou entao- “Hoje Hamlet, amanha
comparsa, sempre um servidor da arte”.

Todo o verao de 1898 foi comsagrado aos ensaios do repertério da
primeira temporada: Dez pecas ao todo, entre as quais: “O Tsar Fedor”, de
“Tolstoy, “Antigona”, de Soéfocles e “A Gaivota”, de Tchekhov. Os ensaios



eram realizados no campo, na propriedade de um dos atores, onde o elenco
estabeleceu-se por varios meéses, numa verdadeira coletlwdade de trabalho.
“O programa do novo empreendlmento era revolucionario — conta Stanislavsk;.
“Condenamos a antiga maneira de representar, o falso teatro, a falsa emogao-
a falsa declamacao, o cabotinismo, a mentira na “mise-en-scéne” e nos cené-
rios, as ‘“‘vedettes” aque premdlcam a harmonia do espetaculo, toda a antiga
'ordem do espetaculo e a mediocridade do repertoério”.

Os primeiros anos da existéncia do “Teatro de Arte” foram consagrados
a procura de um estilo de representar, de uma verdade cénica e artistica quse
nao devia ser confundida com uma simples imitacao da realidade extericr,
de uma verdade psicologica baseada na rutenticidade dos sentimentos e das
expressoes. Entre os espstaculos montados, destacam-se pecas de grandes
autores russos ja consagrados, como Tolstoy e Ostrovsky, dramas de Shakes-
peare (“Julio Cesar”), e acima de tudo, um lancamento quase religioso das
grandes pecas de Tchekhov: “A Gaivota”, “Tio Vanya”, “As Trés Irmas” e
“A Cerejeira”.

Nova Orientacao

Por volta de 1904, a tensao politica e social aue exnlodiria na Revolucao
de 1905, fazia-se sentir cada vez mais, e nao podia deixar de refletir-se no
repertorio do “Teatro de Arte”. Iniciada com “Doutor Stockm=nn”, de Ibsen,
esta fase culminou com a representacao das pecas de Maximo Gorki: “Os
Pequenos Burgueses” e sobretudo ‘“Ralé”

Ap6s uma “tournée” no estrangeiro, Stonislovsky comeca a atravessar

uma crise de consciéncia artistica. O realismo, herdado da escola de Meiningen
e conduzido an seu mais alto nonto n=s pecas de Tchekhov. parece-The agora
ultrapass2do. 5eguem-se laboriosos anos de estudos tedricos e prétims na
procura de uma nova orientacao, de uma “técnica interior” de um “estadon
criador” do ator. As pecas apresentadas nesta época sao de uma inspiracao
cimhnlistiea. comn “O Drama da Vida”, de Knnt Hamsen, “A Vida do Homem?”,
de Andreyev. e “O Passaro Azul” de Maeterlinck.

Em seguid=. Stanislavsky obtém um dos seus maiores éxitos como ator,
no papel de Rakitin em “Um Mé~ no Campo”, de Turgueniev. Nan nhqtnnte
as suas atividades como diretor. Stenislavsky nunca cessou de averfeicnar ag
suas qualidades de ator. chegando. gracas a um tr-balho obstinado e metodico,
a um dominio extraordinario da técnica de representar.

A colaboracao com o grande diretor e cenarista inglés Gordon Craig
convidado a montar “Hamlet”. no “Teatro de Arte”, traz para Stanislavsky
novas descobertas, novas ddvidas e novos estudos.

A Revolucao de 1917 modifica corpletamente a orientacio dn tﬂntm
russo, semn repertorio. o seu publien 2s suas normas estéticss. Stanisl-velv »
seus cnlaboradores sentem dificuldades em adaptar*se as novas condicoes
de trabalho e decidem realizar uma “tournée” de dois znos nela Europa =
Ameérica. Esta ‘“tournée’ dura de 1922 a 1924. Na sua volta. aos poucos,
Stﬁmslavqu reassume o seu papel preponderarite na vida teatral rissa. mon-
tando inumeros espetaculos classicos e modernos e contribuindo decisivamente
para o desenvolvimento do teatro soviético.

Constantin Stanislavsky faleceu em 1938, cercado de uma enorme adml-

racdo e respeito dos homens de teatro ndo sdmente da Russia, mas do
mundo inteiro.

Jan Michalski.

Nota: Sob o patrocinio do I. B. E. C. C.. a revista “Anhembi”” publica a
traducdo de “Minha Vida na Arte”, de Stanislavsky.
Pedidos: Editora Anhembi — rua 7 de Abril 342. S. Paulo.



COMO FAZER UM ESPETACULO

O DIRETOR

O DIRETOR ¢ o elemento que tem a seu cargo a unidade do espetaculo
teatral; sua missao consiste em fazer funcionar harmonicamente o texto do
autor através da interpretacao do ator, para uma perfeita receptividade do
publico. E facil concluir que o autor da peca seria o diretor perieito.

O Diretor comeca a sua influéncia sobre o grupo por ocasiao da escolha
da peca; nessa ocasiao éle ja deve estar a par das possibilidades do
elenco e das limitacoes financeiras da producao. Geralmente o diretor
€ o proprio animador do grupo, o que redunda numa duplificacao de respon-
sabilidade.

Assim, aconselhamos para pneca de estréeia uma “peca de equlipe”’, sem
grandes interpretacoes individuais, bzsendo-se mais em situacoes. (Veja secao
“O que vamos representar’” nestes ‘“Cadernos”).

Escolha do Elence

A escolha do elenco ¢é feita geralmente por melo de testes: um, dois,
trés, quatro ou cinco candidatos a cada pavnel 1ém partes do texto da do perso-
nagem para o Diretor, aue finalmente decidira qual déles tem voz (fisico,
e emocao mais aproximada a linha cue pretende dar ao papel.

A Escolha da Equipe Técnica

O Diretor apenas deve comecar a ensalar a peca quando tiver em vista
um cenografo, um figurinista e um eletricista que serao seus trés principais
colaboradores na elaboracao do estilo e da atmosfera propria da peca; par2
melhor funcionamento de ensaios e espetaculos, o Diretor deve munir-se de
dois - grandes auxiliares que sao: 1.°) o assistente de direcao (na platéia)
encarregado de tomar notas de marcacoes, sugerir mudancas ou corte. fazer
pesquisas em torno do texto, organizar horarios de ensaio e ensaiar individual-
mente os atores. 2.°) O contra-regra (no palco), encarregado de controlar:
entradas e saidas de atores, mudanca de cenarios, posicao de moveis e objetos
em cena, e funcionamento de sonoplastia, eletricidade, cortina e... disciplina.

Fase Preparatoria

E uma espécie de ‘“tomada de folego” antes de comecar o trabalho.
Aqui devem ser efetuadas 2s ultimas providéncias como: correcao de texto,
distribuicao de copias aos atores, pedido de permissao para representar a
peca feita ao autor ou a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, organizacan
de horarios de ensaios (controlar todos os “amanha eu nao posso’); nesta
altura o diretor deve ter completa a sua idéia teorica da peca e ter em maos
referéncias aos costumes do pais e epoca na qual a peca se passa. Deve prin-
cipalmente saber o que pedir aos atores no primeiro dia de ensalo e como
fazer para ganhar sua confianca e sobretudo seu entusiasmo.

Ensaios

Nao existe prétwamente um “metodo” de dirigir uma peca; cada diretor

tem a sua maneira propria de trabalhar ‘mas, segundo Vsevolod Meyerhold
(diretor russo), duas coisas sao essensiais:

Descobrir ¢ pensamento do autor.




Revelar ésse pensamento ao publico numa forma teatral. :
- A primeira fase € exclusiva do Diretor; é éle que por meio de longas
leituras, demoradas pesquisas, hipoteses, duvidas e certezas, chegara a uma
conclusao pessoal que sera a ‘“ideia” ou ‘maneira de ver” que sera a unidade
do espetaculo. Esta primeira fase, pois, é importantissima: um érro cometido
aqui, seria um erro de base que redundaria num espetaculo errado.

Nesta fase de dissecacao, o diretor deve descobrir a atmosfera geral
da peca e particular de cada personagem; a “espinha”, isto é, o centro de
acao em torno do qual a peca gira; as relacoes e contrastes entre os personagens
ou maneiras deles reagirem ao meio ambiente. Enfim, o diretor deve formar
uma 1aela teorica da peca antes de enirentar o elenco para a primeira leitura.

Na segunda fase tem inicio o calvario do diretor: sua maravilhosa idéia
teorica entra em choque com: a colaboracao dos atores, principais represen-
tantes do que vira a ser a idéia pratica, isto é, o espetaculo. Este choque é
causado pelz aaaptacao do personagem ao ator; as vezes ¢ um detalhe 11S1CO,
outras uma divergencia vocal ou uma excessiva repulsa de temperamento (seria
bom que o ator sempre se apaixonasse pela personagem). O importante é que
O airetor comsiga guardar o maximo de sua idéia-mater, sem desperdicar
colaboracao msuntiva do ator; ésse entrosamento dar-se-4 inicialmente no
estudo das inflexoes por ocasiao dos primeiros ensaios.

Ensaios de Mesa

Assim sao chamados os ensaios realizados em torno de uma mesa,
contando com a presenca do diretor, da equipe técnica, e principalmente de.
todos os atorec: aqui o diretor expoe a sua idéia soébre a peg¢a, personagens,
cenario... etc., e taz leituras da peca inteira, interrompendo para as devidas
exigéncias e explicacoes.

- Durante mais ou menos um més serdo estudadas as inflexdes e marcadas
as principais caracteristicas dos personagens: maneira de olhar e de rir, ati-
tudes corporais, mascara, reacoes gerais, e talvez algum eshdco de marcacao,
como certos momentos em que o ator fala em pé, ou que anda ou para
subitamente, assim como entradas e saidas em cena.

Ensaios Individuais

Quando um ou outro ator sentir dificuldade na assimilacio do persona-
gem, convem ao diretor lancar mao de ensaios particulares; ésses ensaios,
inteiramente dedicados a personagem em questao, tém a vantagem de pro-
vocar uma grande intimidade entre ator-personagem-diretor, além de diminuir
possiveis inibicoes do ator.

Ensaios de Marcacao

Sao ensaios para marcar todos os movimentos do ator em cena; aqui,
todos os detalhes devem ser cuidadosamente estudados, desde a maneira com
que o ator entra pela primeira vez em cena, até a sua Gltima saida; o modc
de sentar, levantar e andar dentro de uma pausa ou durante uma fala; olhares,
gestos, enfim — toda uma infinidade de mintcias. O Diretor deve tomar todo
cuidado no sentido de deixar o ator a vontade nos seus movimentos: éstes
devem vir em fun¢do das falas, valorizando-as plasticamente e 1gualando-as
em emocao e ritmo — quer dizer: o Diretor deve conseguir do ator uma uni-
dade emocional entre corpo, palavra e gesto. Uma peca marcada, sem cenarios,
roupas e luzes, ja deve ter a atmosfera pedida pelo autor: se as falas, movimen-
tos, pausas e inflex0es nao conseguem dizer nada, entao sera preciso recomecar
tudo outra vez porque algo deve estar errado.

Ensaios de Producao

Assim que os atores estiverem ensaiados na palavra, no gesto e no



clima, o diretor deve comecar a trabalhar ‘‘materialmente” para a realizacao
visual désse clima; é entdo que entram em cena o0s trés magos cenoégrafos,
figurinista e eletricista — para completar em coér o que o diretor ja féz o
ator realizar em emocao. Novamente aqui o Diretor deve fazer sentir uma uni-
dade: os trés devem produzir cenarios, roupas e luzes dentro de um mesmo
estilo; nao se justificaria um cenario realista, com roupas de época imprecisa
e com luzes de fantasia. E por isso que em geral cenarios e figurinos sao de
um mesmo artista.

Nesta ocasiao, a sonoplastia deve comecar a participar dos espetaculos;
chamamos a atencao do diretor no sentido de ‘evitar na medida do possivel
efeitos de gravacao: chuvas, vento, trovao, apitos, vozes... etc, devem ser executa-
dos nos bastidores por solucoes descobertas pelo encarregado da sonoplastia.
Assim sao evitados chiados e outros ruidos que destroem completamente a poesia
désses sons escondidos que tanta sugestao levam a imaginacao do espectador.

Ensaios de Acabamento

E uma fase de grande desespéro para o diretor; uma sensacao de fim
do mundo em que € preciso “dar um ultimo toque” nos cenarios, roupas, vozes,
gestos, luzes, maquilage; organizar a mudanca de cenarios, calcular a duragao
do espetaculo e dos intervalos.

Ensaio Geral

E o espetaculo pronto para ser levado; deve funcionar como se f0sse a
estréia. Neéste momento, tudo deve ter sido planejado para evitar qualquer
surpresa de ultima hora como: roupas apertadas, maquilage inadequada, holo-
fotes queimados... etc.

Estréia

E o ponto em que o esSpetaculo passa do diretor para o ator, de quem
trataremos no proximo artigo.

R.C.

“* — O Diretor, ou metteur-en-scéne”, tem sido denominado o jardi-
neiro de almas, doutor das sensacoes, cozinheiro das falas, rel do teatro e escravo
do palco, domador e magico, diplomata e economista, chefe de orquestra, intér-
prete, pintor e figurinista — umas cem definicoes, mas todas inuteis. O diretor
¢ indefinivel, porque suas funcoes sao indefiniveis” .

Louis Jouvet

£é

— A melhor representacao € aquela na qual se esquece o autor, o
diretor, o comediante, o decorador, o eletricista, 0 maquinista — para se viver
em contacto com O0S personagens, uma aventura interior””.

Pierre Aimé Touchard
(L’amateur de théatre)



O TEATRO ORIENTAL

O teatro do Oriente contém elementos dificilmente compreendidos pelo
espectador ocidental. £ uma arte altamente intelectual e estilizada, que evita
o plano da emocao humana crua e direta para expressar, simbolicamente, o
drama universal Por um lado, é decorativa, sensorial, cheia de imagens. E por
outro, formal, precisa e tradicional, usando de um simbolismo altamente re-
quintado. E antes trabalho de ourivesaria que comunicacao expontanea.

TEATRO NA INDIA

As origens do teatro Indu se
perdem numa névoa de mito e es-
peculacao. Segundo a lenda, é de
origem divina e miraculosa: na
Idade de Prata, os deuses pediram
a Brahma uma arte que agradasse
aos olhos e aos ouvidos, ou seja, aos
sentidos estéticos. Entao Brahma re-
tirou dos quatro Vedas os elementos
de recitacao, danca, arte, mimica e
“sentimento” ou ‘‘paixao”, condensan-
do-os numa nova arte. Outros deuses
contribuiram para a formacao desta
arte, como por exemplo, Shiva, que
forneceu a danca (Shiva é as vézes
considerado o Dionisio indu). O
segrédo desta nova expressao foi
recolhido pelo sabio Bharata, que
escreveu um tratado de dramatur-
gia, tornando-se a divindade tutelar
do drama indu. A lenda indica a ori-
gem religiosa da arte teatral da
India. Os livros sagrados (Maha
Bharata e Ramayana) contém mui-
tos elementos dramaticos, e havia
dancas rituais e recitativos nos cul
tos aos deuses. Como no teatro gre-
go, fol g parte de recitacao épica
que deu o tom definitivo a nova
arte. O tratado de dramaturgia atri-
buido a Bharata tornou-se o breviario
de todos os autores sanscritos pos-
teriores. A finalidade da arte dra-
matica era o desenvolvimento espiri-
tual do espectador, conseguido atra-
vés da experiéncia sensivel, do con-
tacto com a bondade e a virtude.
Assim o teatro 1indu se preocupa
com o0 amor, o heroismo, e se carac-
teriza por uma grande beleza poéti-
co-idilica. Sempre acaba bem evita
emocoes violentas ou nao depuradas
mantendo-se longe do tema da fata-
lidade implacavel do teatro grego.
O campo do drama era dividido
em diversos tipos, divisao essa ba-

seada no uso dos diferentes elemen-
tos de composicao, no lancamento
de protagonistas, no emprégo de
tramas legendarias e reais, na den-
sidade da emocao erotica, etc. A
principio havia dez tipos de ‘“drama
superior”’ e dezoito de “inferior”.
Ha quatro tipos de representacao:
1) angika (mimica), bacika (vocal),
sattvika (interna), e aharya (externa
ou artificial). |

Nao temos conhecimento da ori-
gem e crescimento do teatro sanseri-
to, mas apenas do seu apogeu. O
sanscrito era a lingua literaria, e o
teatro, escrito nessa lingua, o pre-
vilégio das elites culturais. O drama
indu caracteriza-se por uma doce
harmonia, grande delicadeza lirica,
e simplicidade literaria. Néle, tudo
é transfigurado, transposto — nao
ha um sO0 gesto gratuito, sem con-
teaudo simbolico. E necessaria uma
vasta cultura para a apreensao ‘to-
tal de seu conteudo.

Os primeiros autores dramati-
cos conhecidos sao Bhasa e Kali-
dasa, éste autor de Shakuntala, peca
de grande beleza, onde se vé todo
o requinte e beleza da arte oriental.
Diz-se que pertenciam ao primeiro
seculo antes de  Cristo, mas parece
mais correto, situa-los no IV século
de nossa era. H4 também uma peca
famosissima: ‘“O Carrinho de Argi-
la”, do rei Shudraka, figura possi-
velmente lendaria. Dos autores pos-
teriores, Bhavbhuti, do VIII século,
compos trés pecas importantes que
chegaram aos nossos dias, mas que
jA& nao se caracterizam pela mesma
fluidez dos primeiros autores. O
periodo do IX e XIV seculo de nos-
sa era € de decadéncia do teatro,
indi, que Dposteriormente pouco
acrescentou a cultura universal.



O TEATRO DE JAVA E BALI E 0S MISTERIOS TIBETANOS

Em Ball, hd o teatro de som-
bras cujas origens se perdem na an-
tiguidade. E um teatro de’ “mario-
- nettes”, bonecos dirigidos e feitos a
semelhanca decorativa e formal do
Homem. Ha também, paralelamente.
uma forma de teatro em que ato-
res-bailarinos de carne e 0SSO re-
presentam por meio de gestos con-
vencionais, inspirados nos movimen-
- tos mecanicos dos bonecos. Java r.
cebeu, pois, sua aric mimica nao
de séres humanos imitando a natu-
reza ou dancando instintivamente,

O TEATRO NA CHINA

Mais que o indd, o teatro chinés
¢ de dificilima apreensao para 0 oci-
dental. A peca pode durar, por
exemplo de seis a doze horas. O
palco € aberto, sem cenarios nem
cortinas. A parede do fundo tem
duas portas, uma por onde entram,
outra por onde saem o0s atores. Du-
rante a apresentacao os espectado-
res conversam, vém, vao, ftomam
chad, comem, e, durante as cenas es-
pec:lalmente sem importancia, até
improvisam jOgos.

Esse teatro tem sua origem nos
templos, descendendo das dancas e
musicas dos rituais e cerimonias re-
ligiosas. Pretende-se que estas re-
presentacoes remontem ao século
XX A. C. No entanto foi Huan
Tsin, no século VIII quem ergueu
0 primeiro tablado e constituiu a
primeira companhia dramatica num
lugar chamado “Jardim das Perei-
ras”’, ficando, desde entao os atores
designados por “discipulos do Jar-
dim das Pereiras’. O drama literario
sO teve pleno amadurecimento no
fim da Idade Média, mas durante .
dinastia Yuan (1280-1368) aparece-
ram diversos tipos de peca, muitos
dos quais predominam até hoje no
teatro chinés. Fol nesta época que
o teatro deixou de ser considerado
forma inferior a poesia e literatura.
O teatro chinés € uma espécie de
opera, pois os dialogos sao na
maioria cantzdos e a musica € de

mas de um brinquedo usado nos ri-
tuais. Deixa-nos a impressao de ir-
realidade  procurada e proposital,
de grande beleza formal.

Os mistérios tibetanos baseam-
se em antiquissima tradicao, mas
sua existéncia sO0 pode ser retracada
até o século XVII. Consistem de re-
citatlvos dramatizados, lidos pelos
sacerdotes, representacoes que dv
ram alguns dias, entremeadas de
procissoes e rituais religiosocs. HA um
coro mascarado que representa  0s
diversos génios e demonios da terra.

importancia fundamental. A inter-
pretacao € de um virtuosismo requin-
tado, e de tal delicadeza que perma-
nece um desafio a competéncia do
ator, Requer longos anos de preciso
e cuildadoso treino. Até ha poucos
anos, pelo menos a partir do século
XVII  todos o0s papéis eram repre-
sentados por homens.

Ha um mundo de convencoes
nos gestos, intonacoes e nuancas de
expressao artificial. Existem dois
tipos de pecas: as “historicas” e as
“civis”. As historicas eram militares,
patrioticas, contavam lendas heroi-
cas. As personagens sao caracteri-
zadas. O general, o imperador, o he-
rol, no género historico; o marido
cilumento, o vilao, a esp6sa leviana,
o estudante pobre e valoroso, no
civil. Nao ha cenarios. Os musicos
ficam no fundo do palco, e tudo é
sugerido por uma personagem vesti-
da de preto ou azul, simbolicamente
invisivel, que transforma uma ca-
deira em montanha, um punhado de
pedacos de papel em tempestade de
neve, etc. Outra convencao € 0 Co-
lorido dos rostos, pintados para dar
efeito de mascara: o rosto branco.
indica perversidade, o vermelho, ho-
nestidade, o dourado, origem celes-

“tial, ete.

"E um teatro dotado do maior
esplendor imaginativo, despreocupa-
do com a realidade, mesmo a psico-
logica, o que lhe empresta certa



aura ingénua de conto-de-fada. A
magnificéncia dos vestuarios é fa-
mosa: até os mendingos vém suntuo-
samente vestidos, com um pano de
cOr sObre as mantas para assinalar

JAPAO

No Japao, a severa divisdo en-
tre aristocracia e povo, determinou
0 aparecimento de duas escolas de
teatro: o NO0 e o Kabuki, respectiva
mente.

ONOé altamente intec-
tualizado, rigidamente formal e de-
purado. E a mais importante sobre-
vivéncia do teatro ritualistico da an-
tiguidade. Representado pelos mem-
bros de quatro grandes familias no-
bres, que transmitiam seus segrédos
de pais psra filhos, foi durante 600
anos o privilegio da classe aristo-
cratica. O NO6 ¢é breve sendo
apresentados varios durante um
programa. O arranjo e a ordem das
pe¢as no programa sao da mesma
importancia que o contetdo indivi-
dual de cada uma. Nao é a acao.
mas a apresentacio de uma imagem
0 que 0 japonés procura no drama.
Dai sua aparéncia de vaga reminis-

céncia, seu grande encanto lirico e

poetico, e 0 carater insubstancial que
toma aos olhos dos ocidentais. A
alma p2ira nas alturas celestiais —
0 assunto gira em téorno da invoca-
cao de fantasmas, da associacao com
deuses, imperadores, e sO de quando
em vez aparecem Incidentes drama-
ticos. O elemento cerimonial e ri-
tualistico predomina neste teatro que

a sua condicao. A realizacio poética
é completada na imaginacdao do es-
pect2dor, pois ha muitas coisas
apenas sugeridas, sutil e delicada-
mente.

deve ter sido originado nos templos
budistas. As reoras. cristalizad~s no
século XIV, continuam as mesmas.
O ator tem de ser também bailarino
— 0s movimentos sao tao ricos e
sugestao, alusao e simbolismo quan-
to 0 sao as pnalavras do texto. ecada
uma dss quais contém um significa-
do muito mais extenso do que pare-
ce ao leigo. £

O palco é de forma retanguler
coberto por um teto de templo, e ten-
do atras a representacdo simbdlica
de um pinheiro. O acesso ao estrado
é faitn por meio de uma nonte, o
auditorio ficando dos trés lados da
plataforma projetada. H4& um ecoro
de seis ou mais homens sentados no
palco. Sua funcao, semelh>nte 4 do
coro grego, é a de dar énfase, co-
mentar ou informar a platéia. Todas
as personagens sao mascaradas, e
revresentadas por homens, de ma-
neira a tornar o mais impoessoal pos-
sivel a representacio. Cnmn no tea-
tro chinés. os costumes sdo luxuosis-
mos, € nhnao se usam cenarios nem
obietos (um leaue vor exemplo, po-
dera simholizar muitas coisas).

O Kabuki, mais vulgar e menos
intelectu2l aue o NO, era despreza-
do, no orincipio. pelos nobres. Com-
prometido enm o Eostn popular, era
de um realismo as vézes feroz - -
violento. E de origem mais recente.
Surgiu no século XVIT com uma
dancarina chamada O’Kuni., due
acreserentou a sua danca elementos
dos NoOs. O palco era nos mesmos
moldes do NO, e as convenecdes, em-
bora amenns rpigides. ennpraryam 1
mesma beleza cerimonial. Por influ-
éncia don teatro chines. os textns gira-
vem em tornn da vida ecomum, e a
musica contribuia para tornar quase
oneraticas 2s narag. figste teatrn evo-
luiu e modernizou-se. sem ter. nr
entanto, abandonado o seun estilo
proprio e a sua auténtica tradicao.

: L0



TEATRO PARA CRIANCAS

“Teatro € poesia em
movimento no espaco”.

“Teatro é poesia em movimento no espaco’”, escreveu Antonin Artaud
~em “Le Théatre et son Double”. E ainda: “teatro é uma linguagem concreta
que se destina z20s sentidos”... que “deve satisfazer primeiro aos sentidos”. ..
“ha uma poesia para os sentidos como ha uma poesia para a linguagem”.

| Se esta concepcao de teatro revoluciona a velha idéia de que teatro é
apenas literatura declamada, no teatro para criancas éste principio se aplica
em toda sua extensao. E pelos sentidos e nao pela inteligéncia que a crianca
guarda suas primeiras impressoes. Na idade em que a inteligéncia estid apenas
em desenvolvimento, é principalmente pelos sentidos que a crianca chega
as coisas. E que melhor meio de cultura e de educaciao do que o teatro “poesia
em movimento no espaco”’, para levar a crianca aos maravilhosos dominios
da realidade e do sonho?

Deixal a -crianca olhar e transportar-se pelos sentidos para o mundo
criado na cena, e tudo esta feito. A logica e os ensinamentos morais explicitos
tornam-se irreais. Desaparece tudo diante da cena. Atores e publico se fundem.
Comunhio maijs forte do que a leitura de contos de fadas, porque visual.
Mais forte do gue o cinema, porque presente, atual. Mais forte do que a licdo
na escola ou no lar, porque envolvida pela poesia do faz de conta. ..

Infelizmente, o teatro infantil, ndo tem ocupado o lugar gue merece na li-
teratura dramatica. Teatro infantil, geralmente, é sinénimo de infantilismo literario»
como se fosse sobres de arte que se dao as criancas, uma vez que elas nada
exigem, e nada entendem, como falsamente se cré.

A literatura dramatica infantil tem sido geralmente enfadonha, apenas
veiculo para a pedagogia aplicada. O palco é lugar onde “gente vestida dife-
rente fala igualzinho ao professor”.

A 1dela de “é preciso ensinar a crianca” prevalece sobre tddas as outras
e ninguém escapa a fada no meio da cena a dizer aos meninos que éles devem
ser bonzinhos, escovar os dentes, obedecer a mamae, etc. Até os doze anos,
a crianca agient: o teatro, depois nunca mais quer saber de teatrinho para
criangzs ou nara adultos e passa de armas e bagagens para o cinema. E o
teatro, talvez, tenha perdido para sempre aquéle pequeno publico que levara
para a adolescencia uma idéia agua-com-acucar e didatica do teatro. E, como
podemos queixar-ncs de que nao ha mais plateias, que o publico esta desapare-
cendo dos teatros, se ndo cuidamos de formar uma platéia infantil? E E preciso
que o teatro volte a ser uma mania, como o futebol, ou o cinema, mas para

1s80 € necessario reconquistar as criancas.



ESCREVER PARA CRIANCAS

Que se deve, pois, oferecer a crianca?

As leis que regem a maneira de se escrever para crianga sao as mesmas
para qualquer peca de adultos. A cena é lugar onde se vivem situacoes, e
nio sala de aula onde atores dizem coisas para educar a crianca. Se quisermos
dar alguma licdo & erianca, esta licdo tem de ser vivida em cena e nao simples-
mente dita. Que a acao nao seja apenas um pretexto para a licao, mas que
a licdo esteja contida na acdo. A crianca se identifica muito mais com o heroi
que age, do que com o herdi que diz como se deve agir.

Nao se admite, geralmente, que numa peca infantil, falte a licgo moral
explicita. Ora, qualquer licdo com aspecto visivel de licao € sempre cacete.

A crianca deve identificar-se com o her6i que representa o bem, o belo
ou a verdade, mas se éstes herois forem apresentados de maneira enfadonha
e didatica, sera contrario ao que se desejava, o efeito produzido. Passar por
. bonzinho nao deixara de ser coisa meio morta, meio cacete; cumprir com o
dever, defender os fracos ou fazer o bem, qualquer coisa sem interésse, de
morno.- Ha uma distorcao dos valores, uma exaltacao as avessas, gerando,
posteriormente, o desinterésse das platéias juvenis pelo teatro onde iam buscar
emocoes fortes e nao coisas piegas, sem forca de exaltacao poetica.

Os adultos sao inclinados a pensar que as criancas sao bobas. Escrevem
para crianca como se a crianca nao entendesse nada. Explicam demais. Porque
os adultos perderam a infidncia quando comecaram a raciocinar. Ora, a c-rianga
vive em permanente estado de poesia; nao € necessario que entenda tudo a
maneira de um adulto. Para a crianca € muito natural que o elefante cante
opera, ou que a cobra se transforme numa bruxa, porque ela vive em estado

feérico. Entra no faz-de-conta muito mais facilmente que o0s adultos. O adulto,
geralmente, ante o espetaculo teatral, escuta a peca, entende, vé se o vizinho
estd gostando (se o vizinho for pessoa que eéle respeita) raciocina, critica,
concorda ou nao. A crianca apenas percebe, gosta ou nao gosta, e sobretudo,
se identifica e assimila. £ o ptblico em estado puro. £ o publico que esta sem-
pre pronto o reccber, qu¢ nao raciocina.

Grande risco é o de quem escreve teatro para crianca. A ilusao desta arte e
tao poderosa quanto a capacidade de uma crianga de entrar no jogo!

Acao, voesia, humor, fantasia, sao, a nosso ver, 0S ingredientes que se
devem misturar numa peca para criancas. E tudo isto servindo, naturalmente,
a uma histéria em que sempre o bem seja exaltado.

Nao importa que o publico infantil nao compreenda todas as palavras
ditas em cenz:; ou que perca a metade do sentido da acao — 0 importante €
que a poesia do espetaculo desca da cena para a platéia e fique solta no
espaco, e que atores e publico vivam momentos de identificacao completa —

de comunhdo artistica e de exaltacao poetica.

M.C.M.



NOCOES GERAIS SOBRE ILUMINACAO EM TEATRO

Seguindo uma orientacao geral dos ‘“Cadernos de Teatro” K iniciamos
agora uma série de conselhos aos amadores soObre a iluminagao em teatro.
Antes, porém, de entrarmos no assunto propriamente dito, é conveniente esta-
belecermos com o0s leitores uma espécie de codigo a fim de Nio sermos obrigados
a repetir em cada uma das licoes o significado de certos termos técnicos. E
a0 mesmo tempo que estabelecemos essa nomenclatura iremos apresentando
alguns elementos de eletricidade, ponto de partida, como é loégico, para- a
iluminacao, qualauer que seja.

Inicialmente devemos dizer que o palco deve possuir o quadro de luz,
ponto central de onde se irradiam todos o0s comzndos para os diversos apa-
relhos dispostos no palco e na platéia e que sao os elementos necessarios para

a 1lum1nagao do espetaculo. Sobre o quadro de luz enumeremos alguns con.
selhos primarios: — :

4-CHRPA DE FERRO oU MARMORE
2-CHAVE TRiFASICA" GERAL

3~ CHRYVES sug-omais

4. c HAVES INDiVIOURIS

5. PoRTA- FUSIVEL INDIVIDUAL

b ~BOTOES DPE CAMPHINHRAS,

1 — deve estar colocado em local do palco de onde o eletricista possa
assistir todo o espetaculo, isto €, de onde possa ver a acao que se
desenrola néle. Nao deve no entanto prejudicar a saida de moveis,
cenarios ou personagens.

2 — deve estar completamente isolado, possibilitando ao eletricista cor-
rigir qualquer defeito porventura surgido. Nao é aconselhavel em-
buti-lo ou prendé-lo na parede, o que inutiliza a verificacao pela

~ parte trazeira.

3 — A divisao das chaves e das respectivas cargas nao deve ser feita
a medida que os aparelhos vao sendo utilizados, mas sim anterior-
mente, desde que 0 encenador apresente ao eletricista os efeitos
que pretenda efetuar no decorrer do espetaculo.

4 — Os fios que chegam ao quadro de luz e os que déle saem devem
estar inteiramente desligados dos elementos de cenario. £ acon-
selhavel serem inteiramente independentes e entrarem para o qua-
dro e déle sairem pela parte de cima.

Enumeremos agora o que chamamos de aparelhas de iluminacao:

1 — ribalta — série de 1ampadas dispostas no chao do palco, na frente
do pano ou cortina de boca. As ribaltas devem ser

divididas em trés ou quatro seccoes no minimo, a f1m de
facilitar a iluminacao,
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2 — gambiarra — série de lampadas dispostas no alto do palco e sus-

3 — refletor —

4 — tangoes —

g
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pensas por sistema de cordas. A divisao em seccoes
também aqui é aconselhavel.

aparelho especial destinado a iluminacao em determina-
do setor do palco. Existem centenas de tipos de refle-
tores, desde os utilizados em estudios fotograficos até os
utilizados em “sets” de filmagem. O tipo mais simples,
quanto a sua fabricacao caseira, ¢ o que apontamos em
desenho anexo. Em geral sao usadas lampadas especiais
(chamadas “lampadas de filamento concentrado’”) com
as quals se obtém resultados excepcionais. No entanto,
em falta delas (cujo custo é elevado), podemos utilizar a
lampadas comuns (100-120 ou 100-60v).

aparelhos com 3 ou 4 lampadas, destinados a iluminacao
de panoramas, de corredores ou de fundos de cenarios.

PORBOLETH

SARRAFO DE PINHO
0,05 X 025

PRRTE TRASEIRA DO REFLETOR

1 — Os quadros de luz nao, devem ser feitos em madeira compensado
ou similar pois sao materiais inflamaveis.
2 — A chave “trifasica” (denominacao comum) € a que recebe a carga

de luz diretamente da rua ou de outra chave geral do mesmo
edificio onde estiver localizado o teatro. E a chave que alimentara
todos os outros pontos de luz.



2 — A funcao das chaves sub-gerais e facilitar o trabalho do ele-
tricista e possibilitar efeitos de diversos pontos de luz ao mesmo
tempo. Exemplificando: — se desejarmos apagar uma serie de
aparelhos de luz ao mesmo tempo e permitir que outros continuem
funcionando, bastara dividir aqueles numa mesma seccao abrangida
por uma determinada sub-geral, deixando éstes em outra sub-geral.

Rmgsrors
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Aqui é que voltamos ao assunto da distribuicao no quadro de luz,
ja citada. Por exemplo: todas as luzes nao utilizadas no espe:
taculo, tais como luzes da platéia, dos corredores, das escadas
do teatro devem ficar subordinadas a uma so0 sub-geral, o que
permitird apaga-las de uma s6 vez, ou uma por vez. Se colocarmos
um aparelho na seccao da platéia, ja impossibilitamos o uso da
sub-Zeral.

Chaves individuais: sao as que recebem, cada uma, um aparelho,
tais como: um refletor, ou uma seccao de ribalta, ou uma seccao
de gambiarra. | |
Porta-fusivel: cada chave individual e tambéem cada sub-geral
devera ter seu fusivel individual, o que evitara os curto-circuitos
gerais. Qualquer ligacao mal feita em um aparelho inutilizara
apenas aquéle aparelho e nao os outros, o que acontecera se nao
houver os fusiveis individuais.

botoes de campainhas: para os sinais para o publico, para o0s
sinals para os artistas, para efeitos de cena, eftc.



A divisio em seccoes possibilita, como dissemos, utilizar a ribalta ou
gambiarra (s) em partes. Exemplificando: os pontos 1-5-9-13 ligados entre
si e colocados em uma chave individual. Os ns. 2-6-10-14, idem em outra chave.
Essa distribuicdo facilita também a colocacao das lampadas de cor e o seu
uso (de cada cor) individualmente. i

Sobre as chapas furadas (as chapas a serem utilizadas na construcao do
refletor podem ser, por exemplo, as usadas nas latas de banha) deve haver
ainda uma soObre-capa separada daquela de 0,5 cm (1/2cm.). Na frente da
lente e separada desta podera haver um caixilho para a colocacao de papel
celofane que devera ser sempre colocado em uma armacao — 2 folhas de metal
com o circulo no centro — para evitar que encoste diretamente na lente.

Os maiores problemas para a construcao de refletores sao os referentes a:
a) — ventilacao; facilmente resolvido pelo sistema acima; b) — lentes; sao,
em geral, fabricadas em vidro branco, transparente, coéoncszvo. Sua fabricacao,
no entanto, nao e facil (ha grupos amadores que se auxiliam com as casas

de oOtica locais. que poderao até fabrica-las. Em principio, 0 sistema € 0 mesmo
das lentes de &culos).

RRMRCAO PRRA O PRPEL
CELOFRWNE

PEPOIS DE DOBRRARD

gy W

RLGA NO REFLETOR

m RLER SEPRRADE

A alca dos refletores € presa nas laterais por parafusos (de dentro para
fora) cuja rosca fique do lado externo, possibilitando a colocacao de duas bor-
boletas. A alca devera ser furada na parte superior. No buraco coloca-se
geralmente o oarafuso que prende o refletor no sarrafo (vara de refletor).
Psse sarrafo é uma madeira comum, pinho, de Scms. de largura x 2.5cms. de
espessura. Com ésse sistema de prender o refletor, o mesmo estara inteira-
mente livre para movimentos laterais, verticais, podendo girar sObre si mesmo.

As lampadas de filamento concentrado, quando utilizadas, deverao ser
colocados no soquete de forma que os 110S do filamento fiquem paralelos a
lente. Caso contrario, no ponto focado aparecerao estrias que 8320 provocadas
pela sombra projetada désses filamentos. -

Observacao Final: — Chamamos a atencao dos leitores para o seguinte:
a) .— todas as emendas de fios devem ser isoladas cuidadosamente; b) — toda
colocacao de ‘‘plugs” e tomadas deve ser ajustada e firme, nao devendo
haver folgas; ¢) — para as ligacoes de aparelho deve ser usado O cordao
plastico 2 x 14 ou 2 x 16, a fim de evitar sobrecargas nos- condutores. d) — no
quadro de luz deverao existir em reserva: fusiveis, isolantes. ferramentas, lan-

ternas de pilha, etc,

G. M.



IMPOSTACAO DA YOZ
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Charles Dullin
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Vocé s0 podera ser dono de sua res-
piragao, apos um treino preliminar de re-
laxamento geral.

O meétodo mais recomendavel para
adquirir boa diccao é o da leitura meca-
nica em voz alta. Faca trés espécies de
leitura mecanica. Uma, articulando cada
palavra, outra, articulando com o maxiliar
inferior, e uma terceira lenta, com a preo-
cupacao de bem colocar a respiracao. Nas
trés leituras, tome, desde o principio, co-
mo apoio, as consoantes.

Os exercicios de relaxamento, respiracao e diccao, com apoio nas con-

soantes, devem conduzir a Impostacao.

Enquanto procurei colocar “na mascara” (segundo a expressio consa-
grada) a pouca voz que a natureza me deu, nao cheguei a nenhum resultade
satisfatorio. O uso, que noés, comediantes, fazemos da voz é muito diferente
do uso que os cantores fazem da déles. Vocé ja ouviu, com certeza, um cantor
dizer o que éle chama de “poema” numa partitura de opereta.

Da mesma forma que na diccao, o publico nunca deve sentir o estudo,
e a aplicacdo. Seu carater deve ser conservado na voz. Exteriorizara assim, os
movimentos da alma, sera dobrada frequentemente as exigéncias da composicao
das personagens. Faz parte do lote de qualidades e defeitos que constituem a perso-
nalidade. Convém torna-la maleavel, aumentar seu registro, dar-lhe amplitude,
sem contudo deforma-la.

| Depois de cada exercicio de respiracao, consagre um instante a emissao
da voz. Primeiro com as consoantes, conforme o mesmo principio adotado para
a diccao. As consoantes irao ajuda-lo a encontrar “a misteriosa mascara”. Para
adquirir amplitude, trabalhe com as vogais. Ndo had necessidade alguma de
gritar, nem de se cansar; procure primeiro adquirir um dominio perfeito, pois
e éste dominio que ird permitir que vocé alcance o resultado deseijado. E pro-
veitoso fazer ésses exercicios deitado de costas, depois de relaxar o mais possi-
vel. Volte sempre a esta observacdo essencial: a chave para uma boa emissao
de voz € a respiracao; quando vocé for senhor de seu proprio félego, fyuando,
depois de forte inspiracao vocé souber reté-lo e usa-lo a vontade, podera ser
entao seu pronric professor, e, acredite, nunca se é melhor servido do que
por si proprio.

(Extraido do “Souvenirs et Notes de Travail d’un Acteur”, traducao de
Sonia Oiticica) .



TECNICA DA RESPIRACAO

Jan Doat

.

Apds o relaxamento corporal, passemos a respiracao: regular, profunda,
cuja capacidade pouco a pouco, iremos aumentando. O aluno deve dispensar-lhe
toda a atencao. E costume dizer que o homem respira pelo abdomen e a
mulher pelo peite. Isto é verdade. Os cantores, quase todos, tém o abdomen
bastante grande. E as cantoras, o busto imponente. O exercicio respiratorio
intenso e continuo, exigido pela profissao, obriga-os a exercitar a parte muscu-
lar, que fica, assim, fortificada. Aluno ou aluna (levem em consideracao o
que disse acima) podera exercitar o aparélho respiratorio da seguinte forma:

comecar sempre por expirar completamente; aspirar em seguida vagarosamente;
dizer, entao um trecho de poesia, cuidando de:

a) — aperfeicoar a diccao.

b) — conservar o pescoco, o braco e as pernas bem relaxados.

Dito o texto, soltar a respiracao, aspirar mais demoradamente, dizer
duas vézes a mesma frase, e dai por diante ir acrescentando uma nova frase, cada
vez, sendo que, na ultima frase do ultimo exercicio, a atencao deve ser mais vigi-
lante quanto ao relaxamento corporal e & pureza da diccao.

Habituamo-nos desta forma, a uma dupla vigilancia da qual resultara a
localizacao do esférce de respiracao. O esforco dispendido pela diccao e pela
respiracao nao deve ser causa de uma crispacao des membros. A boa capacidade
respiratoria € de seis a sete litros. Para obté-la, é preciso poder repetir uma
dezena de vézes o mesmo verso. Tentem perder o minimo de ar possivel por
frase: boa diecao podera ajuda-lo. O que significa que relaxamento muscular,
respiracao e diccao sao interdependentes.

Retificacao da Posicao de Relaxamento Durante a Reépiragz‘io

A posicao horizontal nao pode ser 7
defeituosa; ela ¢ um estagio preparato-
‘rio para uma correta posicao em pe.

Deitado, nao fique com um buraco nas l

costas, a altura dos rins, apoiando-se nas u
nadegas (a fig. 1 mostra o que NAO se

deve fazer). Procure, ao contrario, en- T
costar as costas totalmente no chdo, A

desde a curvatura do pescoco até a par-

te inferior das costas. (Veia a fig. 3 e T

a fig. 6: o que se deve fazer, e 7: 0 que w——
NAO se deve fazer). E nao esqueca de :

conservar o0 queixo para tras. No 1

que se relaciona com a respiracdo, as J

flexas da figura 2 mostram como os musculos devem agir sobre o abdomen
e as costas, durante a respiracio, A mesma coisa para a aspiracao (fig. 3).
Notem que nos devemos comportar como a base de um fole, o que € logico,
e n2o como indicam as flexas da fig. 1 em que os rins ficam paralelos a parede
do abdomen, o que diminui a forca e a capacidade respiratoria.



Descricao da Posicio em Pé

Do que ficou exposto acima, poder-se-ia deduzir alguns dos principios de
uma boa posicao em pé. Entendo por isso: uma posicao em pé, propria para
ser vista em cena, sob a luz do projetor, por centenas de espectadores. Imoveis,
ator e figurante devem guardar uma expressao, uma autoridade, um dinamis-
mo. Vém-se, muitas vezes, figurantes cuja indiferenca visivel e abatimento
fisico roubam ao espetaculo téda veracidade E outros, crispados, que, durante
0 siléncio e a imobilidade impostos pela direcao, procuram chamar a atencao
sobre si, em prejuizo da acdo. Tudo em cena concorre para o mistério dramatico.

Nem mole, nem crizpado, com toéda forca interior e fisica, atento ao que
Se passa, vocé podera estar apto a sentir a emocao da personagem, apto a escu-
tar, a falar, a olhar ou agir.

Como preparo, passemos a descrever aqui a posicao em pé. Deve
preceder e seguir cada exercicio. Chama-la-emos, se assim quiserem, de posicao
zero. Devera servir de base ao que se desejar expressar depois: o corpo de
uma certa personagem, em certo local, em determinada épocaz seus sentimentos
e sensacoes. Nas fgs. 4 e 5 0 corpo permanece erecto, dos pés a cabeca, seguindo
uma linha BO, ou melhor, um pouco inclinada para a frente (perpendicular ao
solo: AO). O equilibrio do corpo tende, assim, ao meio do pé e ndo ao calcanhar.
O equilibrio da frente para tras é melhor. A cabeca procura tocar um ponto
imaginario, bem alto, com o queixo para dentro. A base da bacia projeta-se para
frente, como na posicao alongada (as flexas da fig. 4) o que tera por resultado:

a) — diminuir a curva das costas.
b) — levantar o busto, projetando-o para frente.
¢c) — e, como consequéncia conseguir as costas retas.

(Estudar sobre éstes assuntos as figs. 6 e 7).

O péso cdo corpo é deslocado o mais possivel para o busto. Somente os
musculos internos das pernas irao se esforcar para sustentar o corpo (os dois
pontos indicados pela fig. 4), _

Note-se que todos os detalhes desta descricao, motivadas pela anatomia
e pela estética, encontrardo as aplicacoes que se seguem.

Servindo-nos dessas duas posicoes-zero (deitado ou em pé) como base,
iremos agora empreender a série de exercicios, cuja finalidade é fazer agir
um musculo ou um grupo de musculos, permanecendo o resto do corpo relaxado.
Obteremos, assim, uma “libertacdo do COorpo” que nos permitird fazer, em

seguida, rapidos progressos no sentido da estética e da expressao.
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JOGOS DRAMATICOS

ALGUNS EXERCICIOS PREPARATORIOS

Para a boa execucao dos jogos dramaticos é necessario desenvolver:
a habilidade fisica (contréle de movimentos e agilidade) .

a habilidade vocal (folego, boa intonacido, prontncia clara).

a faculdade de observar e reproduzir o que vé.

Daremos alguns exercicios preparatorios, antes de entrarmos em temas
mais complexos, pois a crianca, o adolescente ou o adulto devem aprender
que seu corpo é como um instrumento musical. Precisa ser “afinado” para
poder ser tangido.

Habilidade fisica:

a) — Marchas: marchas ritmadas com tamborim; marcha a ré: marcha
a dois com a perna amarrada a do vizinho, etc. |

b) — Relaxamento: relaxar o corpo como se fosse derretendo até cair;
rodar os bracos como um moinho, etc.

¢c) — Equilibrio: passar sobre uma tabua, a principio apoiada no chao,
depois um pouco elevada; pular num pé so, em caracol: andar com um péso na
cabeca; andar sobre uma reta desenhada no chao.

Todos os exercicios devem ser apresentados de preferéncia como fa-
zendo parte de uma histéria. Exemplo: marchar como soldado em desfile;
marcha a ré: um filme passado ao contrario, etc. No relaxamento, por exemplo,
vocé € um boneco de neve, o sol brilha, o boneco se derrete; vocé ¢ a boneca
de pano, a Emilia, e uma crianca vem brincar com vocé. No equilibrio, vocé
val ao campo huscar lenha, atravessa um “mata-burro” apanha lenha e volta
com o feixe na cabeca. : {hs

Habilidade Vocal

a) Folego: emitir um som e verificar quem consegue sustenta-lo por mais
tempo; imitar vozes de animais; fazer um circulo, sendo que o dirigente fica
no centro e diz algumas silabas que devem ser repetidas por todos, num ritmo
certo, primeiro individualmente, depois em conjunto. Exemplo: bla-cra-cra
em ritmo de valsa (12 3,12 3).

Faculdade de observar e reproduzir o que vé:

a) — expressao corporal.

b) — expressao de sentimentos.

Expressao corporal: procurar reproduzir, por uma atitude corporal, a
maneira de andar dos animais: um gato, um cachorro, um urso, o véo de uma
gaivota, etc; os varios tipos humanos: um velho, uma crianca, um atleta, uma
mocinha, etc; ou entao, os tipos de rua: o inspetor de veiculos, o mendigo,
0 garcao, os “cosme e damiao’” o trocador de oOnibus, ete; as profissoes: o
lenhador, o pescador, a lavadeira, a costureira, etc. Num jogo coletivo, pode-se
fazer cantando o ‘“Passa-passa gaviao” (procurar a sintese do gesto proéprio a
cada profissao).

observacao vocal: barulhos da rua, nas diferentes horas do dia: barulhos de
campo; ruidos dos elementos; vozes de animais; os pregoes:
caracterizar uma personagem pelo som da voz, servindo-se
apenas de um resmungo e nao de palavras com sentido (in-
flexoes), por exemplo: locutor de jogo de futebol, um pre-
gador, um discurso de campanha politica.



observacao da reproduzir com o0 corpo a Impressao de uma Aarvore,
natureza: uma planta, a maneira pela qual nasce e cresce, o efeito que lhe
causa o vento, a chuva, o sol; caracteristicas de varias plan-
tas: o jacaranda, a mangueira, a roseira, etc. Procurar repre-
sentar o mar, os ventos, a chuva, o fogo, a agua, a floresta,

as estacoes.

objetos de wuso: cadeira, poltrona, mesa, etc. Fazer exercicios que reprodu-
zam_ , sem - accessorios, gestos que na vida quotidiana sao
motivados por éstes: calcar um sapato, luvas, enfiar uma
agulha, tirar dinheiro da carteira, jogar uma bola (diferen-
car seu volume, péso, elasticidade, ete.); fazer uma cadeia
para passar baldes, jogar tijolos, colher flores, apanhar bor-
boletas, cagar um mosquito, atravessar um riacho sobre pe-
dras, andar em areia quente, andar na lama, na agua, ete;
ser um aviao, um navio, um trem, etc.

Expresso de sentimentos: marchas em grupos; devem ser ritmadas com
um tamborim_ exprimindo sentimentos simples: sob a chuva, o sol o vento;
revelando cansaco, alegria, calor, frio, etc.

Individualmente e sem ritmo: dar como tema um sentimento, deixando
que a pessoa o0 desenvolva, mas procurando obté-lo desde o momento que surge
até que atinja ao maximo; escolher os sentimentos mais simples (0s mails Vio-
lentos sdo mais faceis). Exemplo: alegria, tristeza, piedade, nojo, médo, dor,
dissimulacao, ansiedade. |

Nos exercicios com criancas, éstes sentimentos serao apresentados com
exemplos concretos: “vocé esta sO0 numa sala. Ouve um barulho atras da porta,
vai até la para ver o que ha:” medo. “Vocé ¢é vadio, em vez de ir a escola,
vai a0 quintal do vizinho roubar laranjas, sem querer ser visto’”: dissimulacao.
“Vocé é esposa de um pescador. Seu marido saiu num barco. Esta ameacando
temporal. Vocé vai até a praia ver se o barco esta chegando, espreit
ansiosamente’: ansiedade. _

Por meio da mimica, representar um defeito que os outros possam 1den-

tificar.

Jogos de Escultura

Trés ou quatro alunos sao separados do grupo. Escolhem um sentimento
(0 mesmo para todos); cada um faz uma pose representando o sentimento; os
outros devem tentar adivinhar qual é e escolher a melhor estatua.

Jogos de Reflexo

Por meio de atitudes corporais, exprimir 0 que sugerem certas palavras.
Alinhar uns seis ou oito alunos. Dizer uma palavra, em seguida dar um sinal
(bater num pandeiro, tamborim, etc.). Os alunos devem tomar imediatamente
uma atitude, expressando a idéia, o sentimento, o ato, a personagem ou o
objeto designado. Outro sinal e voltam todos a posicao inicial. Terceiro sinal:
outra interpretacao; quarto sinal, volta a primeira posicao e assim por diante.
kste jogo deve ser executado em ritmo rapido e certo, sem hesitacao. Todas
as palavras servem, mas € preferivel preparar de antemao a sequéncia para
que nao haja incerteza ou hesitacao. Podem-se escolher palavras que se rela-
cionem com uma mesma idéia. Exemplo: mar, navio, farol, ondas, remar. r'-
rinheiro, peixe, pescador, concha. Ou entao escolher um verbo e dar varias
interpretacoes: eu escuto (o murmurio da fonte, os conselhos de meu
canto dos passaros, uma anedota, um grito de socorro); eu recebo (uma carta,
uma visita, uma dentada, uma palmada, um presente)-.

(adaptado por “Gaivota’”,do livro
“Jeux Dramatiques pour la Jeunesse”,
de Léon Chancerel.)



O QUE VAMOS REPRESENTAR?

A SAPATEIRA PRODIGIOSA

Autor: Federico Garcia Lorca.

(traducao de Joao Cabral de Mello Neto)
Peca em dois atos.

Analise. Alguma coisa nao anda bem entre o Sapateiro e sua mulher.
Ela é moca, éle velho. Fala-se déles, na aldeia. A Sapateira € atraente, “coquette”
e gosta de receber galanteios. O pobre Sapateiro, apesar dos conselhos do
Alcaide, sente-se mcapaz de dar uma surra na mulher, porque a ama e prefere
uma fuga rcmantica a surra de vara.

- Paradoxalmente, a Sapateira, que dava a Impressao de ser uma mulher
leviana, revela-se, depms da partlda do marido, honrada e capaz de defender-se
dos jovens que frequetam a sua estalagem, aberta depois da fuga do Sapateiro.
Mostra-se fiel a lembranca daquéle que foi e que continuara sendo seu unico
amor. Todos os galas da regiao recuam diante de sua virtude. Um belo dia,
o marido volta disfarcado em fantocheiro e contador de historias. A Sapateira
fica perturbada ao ouvir as lendas que nao sao mais do que uma exata
transposicao de sua propria vida. Deixa-se levar pela emocao do momento e
faz-lhe confidéncias. O Sapateiro  entao, depois de algumas peripecias, retira
o disfarce e a vida conjugal de ambos recomeca, com as mesmas caracteristicas

do inicio da peca.

Idéia. Contradicao entre o comportamento exterior e a profundidade dos
sentimentos .- .

Mecanismo. Por meio de personagens convencionais e de certo modo
mecanizados. dois temperamentos se opoem: o de uma mulher jovem, alegre
e exuberante que quer dominar todos e tudo dirigir e o de um marido velho,
pacato, terno, mas que nao compreende as bruscas reviravoltas de humor e as

implicincias de sua mulher.

Personagens. A Sapateira (bonita, muito jovem e muito mulher, papel
que pede autoridade e graca); Savateiro (velho, trabalhador, pacato, cheio de
passividade e bonomia): Alcaide (velho pomposo, cheio de si); Rapaz da Faixa
(belo rapaz, arrogante, conquistador); Don Melro (fantoche, ja meio “gagad’);
O Meniho (comovedor). As outras personagens sao tipos exteriores, mais com-
postos do que vividos, convencionals.

Aspecto. Forma: farsa inspirada em tradicao auténticamente popular,
Sofre a influéncia das farsas da Idade-Meédia, mas vista através do espirito
de um poeta. Cancoes populares mantém a farsa e lhe dao leveza.

r

Ritmo: Leve e vivo.
Cenarios e Guarda-Roupa: sintéticos e convencionais.

Quem pode apreséntar? Um grupo jovem, de preferéncia. E preciso muito
bom humor para dar-lhe toda a s1gmf1cagao Cuidar do ritmo e das marcacoes
como  num- “hallet”. E preciso nao forcar a comicidade -exterior, mas, pelo
contrario, sob o aspecto convencional das roupas, aprofundar os sentimentos
das duas personagens principais e mecanizar as outras, porém 6 sem excesso.

Publico. Todos os publicos. Peca auténticamente popular.

S.C.



DUAS PECAS PARA CRIANCA

O BOI E O BURRO NO CAMINHO DE BELEM
(Farsa Mistério de Natal)

Autor: Maria Clara Machade
Peca em um ato.

Andilise. Um boi e um burro comentam na sua linguagem simples 0s
acontecimentos do Natal.

Mecanismo. Ritmo bem rapido para os dois bichos.

Personagens. Boi (bonachao e ingénuq), Burro (idem), Pastor, Pastoras,
Reis Magos, Maria e José (personagens estilizadas).

Publico. Qualquer platéia, infantil ou adulta.
Musica. Do folklore de Natal. |
Quem pode montar?. Todos os grupos, inclusive criancas.

O RAPTO DAS CEBOLINHAS

Autor: Maria Clara Machado.
Peca em trés atos.

Analise. O Coronel Felicio dos Santos é possuidor nao s6 da formula
do “Cha de Longa Vida”’, mas também de trés pés de cebolinhas da Coréiz,
indispensaveis a preparacao do maravilhoso cha. Dai seu desespéro ao verificav,
certa manhi, ague uma dzs mudas havia sido roubada. Lucia e Maneco, penalil
zados com a tristeza do avo. se dispoem a dar caca ao ladrao, convocando para
auxiliares Floripedes, a gatinha namoradeira, Gaspar, o cao de guarda e Simean,
0 burro. Mas é Camaleao Alface. o vizinho prestimoso. oue fica encarregado da
captura do laravio, devois de apresentar suas credenciais de detetive formaco
por universidede americana. O ousado ladrao, entretanto, nao se intimidando
com 0s diplomas do Camaleao, nrossegue nos roubos. Maneco, com o auxilio da
irma e dos bichos, resolve tomar a si o encargo de desvendar o mistério. usando
para isso, as roupas do espantalho da horta. Grande é a surpresa de todos
quando se verifica ser o criminoso o proprio Camaleao Alface, perigoso ban-
dido, ha muito procurado pela policia.

Idéia. A vitoria do bem sdbre o mal, mesmo quando éste se reveste dos
mais ardilosos artificios.

Mec2nismo. E preciso conservar um andamento rapido e o clima de
“suspense” adeouados a historia.

Personagens. Avo (velho e bondoso): Luclia (meiga); Maneco (arguto e
esperto); Cemzledao Alface (perverso e ardiloso); Floripedes (dengosa e namo-
radeira); Gaspar (bonachao):; Simeao (burro mesmo); Médico (desorientado,
alheio a situacao).

Aspecto. Forma: peca policial infantil.

Cenario: estilizado.

Costumes: realistas.

Musica (canto: . Parodia de ‘“Samba-Lelé); instrumentos variados para

conseguir os efeitos' necessarios.

Como montar? Preocupacao em humanizar todas as figuras, inclusive
bichos; e sobretudo, procurar tornar verossimeis todas as personagens. Acau-
telar-se contra o possivel abuso da mimica.

Publico. Infantil.
3. PR



Figurinos de Kalma Murtinho para a peca “O Rapto das Cebolinhas”,
encenada pelo “O Tablado” em julho de 1954.

Coépia mimeografadas destas trés pecas, acham-se a disposicao dos inte-
ressados na Secretaria de “O TABLADO”. Atenderemos aos
pedidos de outros Estados, pelo servico de “Reembolso Postal” (preco:
Cr$ 10.00 cadz peca). Os pedidos devem ser enderecados a Maria Teresa

Vargas.



DRAMATIZACAO DE POEMAS

A parte do coéro (“Amanha é domingo”, etc...) deve ser dita, num tom

de cantilena infantii, como se viesse de longe, do fundo

da nfancia.

Poderd ficar em cena, atrds do recitante, ou sem aparecer, nos bastidores.

DOMINGO

Coro

Recitante

Coro

S.C.

Jorge de Lima

Amanha é domingo pede cachimbo.
O golo monteiro pisou ma arewa
A areia é fina deu no Sino

O sino é de prata deu na mata

A mata é valente deu no tenente
O tenente ¢ mofino deu no Mmenino
O menino é carolho furou teu olho.

Ah! que saudade que eu tenho

da aurora da minha vida!

Ah! Casimiro, a aurora de minha vida
for um Domingo bonito

Logo cedo o galo monteiro cantava no pateo
e a aurora sata do canto do galo

e o Zuza da Lica, tenente da guarda,

de quepe mos olhos, botoes areiados,
rondeva fumando a casa da Aurora!
(Aurora Carvalho — cunhada do padre!)
O sino da igreja chamava pra missa.

A areia era fina nos pes sem sapatos.
E a gente trepava na torre da igreja

e o sino da igreja cantava tao alto

que o galo monteiro olhava de baixo
ciscando ma areia com inveja do Sino
e a mata escutava o canto de prata.
Somente o tenente ficava danado,
subio nma torre atras do menino!

Os olhos carolhos olhavam de.cimda:
Tenente mofino! Tenente mojfino!

Amanha ¢ domingo pede cachimbo.
O galo montés pisou na arewd

A areia é fina deu mo sino

O sino ¢ de prata deu na mata

A mata é valente deu no tenente

O tenente é mofino deu no meninag
O

F

menino é carolho furou teu olho.



NOTICIAS

O maior acontecimento teatral do ano foi sem duvida a apresentacao
da “Opera de Pequim”. Soébre o acontecimento assim Sse expressou 0 poeta
Murilo Mendes: “Ja foi divulgado que a designacao “Opera de Pequim’”, nab
traduz o conceito que nos ocidentais temos de opera. Trata-se de um espetaculo
mormente de mimodramas. Arte do gesto, ciéncia do bailado, tecnica da
acrobacia requintada, trazem para a rampa as lendas e tradicoes do povo
chinés, elevadas a uma realidade transcedente em que se casam O antigo e ©
novo. .. Para o ocidental intoxicado pela mania de aceleracao, o exemplo do
teatro chinés ha de ser meditado: éste teatro indica o valor do siléncio, as
pausas do siléncio, a sobriedade, a expressividade, e a precisao dos gestos, a
dignidade da nossa figura, o ritmo do andar humano, a beleza dos ritos
quando os anima uma intima relag¢ao com a vida”.

Dois festivais de teatro amador estao programados. O “Festival do Nor-
deste”, no Teatro Santa Izabel, em Recife, e o festival promovido pela “Fundacao
Brasileira de Teatro”, marcado para Janeiro, na Capital Federal, para o qual
sio convidados todos os grupos amadores do pais, posteriormente selecionados.
A “Fundacao”, promete aos escolhidos, gratuitamente, passagens e acomodacoes.

O “Teatro Rural’, de Campo Grande, inaugurou o “Teatro Arthur
Azevedo”, com a peca ‘“Almanjarra’.

O “Pequenc Teatro Popular de Arte”, em Sao Paulo, sob a direcao de
Emilio Fontana. continua com o seu programa de “tournées”, levando em teatro
de arena, espetaculos ao interior do Estado. Preparam agora: “Adab’, farsna
medieval, e “O Chapéu de Fortunatus”, de autor anonimo.

O “Grupo de Arte Dramatica”, apresentou no pequeno teatro da ‘“Estrada
do Vergueiro”, em Sao Paulo: “O Carteiro do Rel”, de Tagore. Enquanto o
grupo percorria outros centros, no bairro do Ipiranga, ocuparam o teatrinho

20s sabados e demingos, os alunos da “Biblioteca Infantil Cristo Operario”,
com a peca de Maria Clara Machado: “Pluft, o Fantasminha™.

O primeiro nimero de “Cadernos de Teatro” foi muito bem recebido. Espe-
ramos que o numero de assinantes, principalmente no interior, aumente cada
vez mais, pois foi para auxiliar os grupos mais afastados que criamos éstes
“Cadernos’ . '

Noticias do Taklado

“O TA:BLADO" estreiou “Chapéuzinho Vermelho”’, de Maria Clara Ma-
chado e ensaia “O Tempo e os Conways”, de Priestley, para ser estreada em
marco do proximo ano.

Sob a direcao de Roberto Regina, continuam ativos os ensaios do “Coral
do Tablado’”. Os interessados em tomar parte nesta nova atividade de “O
Tablado”, telefonem para Heloisa Souza Reis (46-0060 ou 22-7050) .




ATIVIDADES DA COMISSAO NACIONAL DE TEATRO
DO IBECC — UNESCO

Autores Brasileiros: —

Procurandc por em evidéncia a obra dos nossos autores, oficiou a CNT,

a Comissao Artistica e Cultural, do Teatro Municipal, solicitando o seu maior

empenho em destacar originais brasileiros, incluindo-os na programacao da-
quéle Teatro.

~ A sugestio, feita em tempo oportuno, foi, desde logo, aceita e aplicada,

tendo sido encenada uma peca de Machado de Assis, que obteve marcante

sucesso publico.
- Em outubro, na organizacao do Festival do Rio de Janeiro, serao incluidas,

de acordo com a representacao do CNT, as novas obras, com excelente destaque
para os dramaturgos nacionais.

I Bienal das Artes Plasticas do Teatro

Iniciativa do Museu de Arte Moderna, de S. Paulo, no ano proximo, de
setembro a dezembro, trata-se do mails importante certame teatral, jamais
promovido em nosso Pais. De ambito internacional contando com a represen-
tagao dos grandes paises da Europa e Ameérica, prepara a CNT, a sua part1c1
pacao, na medida de suas possibilidades, preparando 0 seu plano expressivo

€ COonciso. &

Bolsas de Estudo

A elevacac do nivel intelectual do Teatro Brasileiro, vem solicitando uma
maior assisténcia dos seus elementos preponderantes, atores, diretores, ceno-
grafos, devendo a CNT estudar os meios de execucao de certas medidas, ten-
dentes a auxilia los, em forma de bolsas de estudos ou ou&ra fﬂrma de apoio

eficiente.

Centros Estaduais

Criados os Centros Estaduais da Comissao Nacional de Teatro, ficaram
assim constituidas:

S. Pauylo -— Paulo Mendonea,
| | Sabato Magaldi,
.Décio de Almeida Prado,
Serglo Cardoso,
Alfredo Mesqulta e Jogé Renato

R. G. do Sul - Olga Reverbel,
Erico Cramer,
Ary Martins,
Silva Ferreira,
Bolivar Fontoura,
Paulo Vila,
Marina Santana e Glauco Saraiva.

Pernambuco — René Ribeiro,
Waldemar de Oliveira,
J.C. Cavalcanti Borges.

iste resumo dos trabalhos desenvolvidos pela CNT, em seu periodo
inicial, demonstra o empenho com que todos 0s seus componentes colocam o
problema do Teatro Brasileiro, em plena ascencao, ajudando o meio teatral a
formar uma justa consciéncia da sua importancia, revalorizando obras e figuras
do passado e despertando maior receptividade as obras e figuras da atualidade.

Trabalhando, dentro da mais estrita colaboracao, em breve tempo,
podera a CNT, oferecer um amplo panorama da realidade teatral brasileira,
suas fontes de criacao, suas idéias diretoras, seu sentido mais definido.

a) Tomas Santa Rosa
Secretario Geral da CNT
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A Iuta niio é mais entre. o heroi e o iusto. Nem mesmo entre

0 sabio e o santo. Mas, entre .o dinheiro, solltarlo -de, um lado.
e do outro, unidos, o hersi e o ]U.StO O sabio e o santo; eﬂtre 0
dinheiro e as rspiritualidades. v '
Charles Péguy f
N &



