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PROBLEMAS : ‘
O DIRETOR DE TEATRO NO BRASIL

Transcrevemos da. “Revista de Teatro”, a conferéncia feita pelo sr.
ADOLFO CELI no Curso de Literatura Teatral da Associacio Brasileira
de Criticos Teatrais, em 26 de setembro de 1955, na sede da SBAT.

Antes de censiderarmos, segundo o nosso ponto de vista pessoal, quais
poderiam ser as func¢des, ambicoes ou obrigacoes do diretor do teatro no
Brasil, € necessario examinar a situacao do diretor de teatro no momento
atual: qual a sua forca moral, quais as suas conquistas, quais as suas
posicoes crivicas, em suma, o que representa na totalidade do movimento
cénico nacional.

E necessaria uma ressalva: consideramos por diretor de teatro nio o
chefe de companhia ou o primeiro ator ou atriz que cuida dos seus au-
xiliares, mas sim aquéle individuo cujos propositos sdo de transformar
em vida cénica, nao éste ou aquéle personagem de teatro, mas toda a obra
poética na sua integridade e com todo seu espirito, traduzindo-a para o
palco com todos vs subsidios que a cena moderna pode oferecer; ou seja,
um chefe quc ndo tenha por unico e principal objetivo aquéle de por em
evidéncia as suas qualidades ou vaidades, mas dotado da 1nteligencia e
da culturs necessarias, venha por supremo ideal o equilibrio, as proporcoes,
a harmonia e, naturalmente, o valor do conjunto, isto é, autor, intér-
pretes, cenarios, costumes, musica, luzes e servicos técnicos. :

Considerando sob éste ponto de vista as funcoes do diretor de teatro,
imediatamente delinea-se a sua posicdo no Brasil. . -

A direcdo teatral assim encarada, apesar de haver numerosos e va-
lidos exemplos atuando eficazmente em 'todo. o territério nacional, e ainda
um fenomeno isolado, de vérias tendéncias, as vézes contraditorias e po-
lemicas, que ndo se formou através de uma escola ou de uma. tradicio
e que ainda nAo se beneficiou com as influéncias renovadoras do mo-
vimento cénico internacional.

Deve-<e isso a uma, situacao geografica, mas sobretudo a Uma das ca-
racterisiicas do génip latino, facilmente reconhecivel, tanto na Franca
quanto na Italia, na Espanha e em todos os paises “mediterraneos”, a ale-
gria e o delirio da improvisacgo. ‘ :

Na Europe latina o desenvolvimento da direcio teatral é recente,
muito mais recente do que se possa imaginar. Pode-se dizer que até 1953
0 movimenic de purificacdo de Copeau ainda nio tinha dado os frutos
na Franca. Na Itaiia, em 1940, ainda se podia ler um cartaz de propaganda
de um dos melhores teatros de Roma, onde ia ser estreado um espetaculo
de alta categoria e que reunia os melhores atores nacionais: “A direcao
da peca é cohfiada a todos e a cada um dos componentes do espeticulo”.
Freferimos calar sébre o resultado. ’

Poderiamos concluir por essas declaracées que se a direcdo teatral s6
existe hé dez ou vinte anos, o teatro que tem varias dezenas de séculos.
de vida, viveu muito bem sem direcdo.

A isso podemos responder que a direcio sempre existiu, nasceu com o
intérpretel o primeiro “Hipoerités” que se destacou no cortejo de Dionisio
para responder ao coro baguico, reunido em voita da “timele”, onde aca-
bava de imolar como sacrificio aos deuses, os animais sagrados.

Como expiicar esta aparente contradicao? E necessario um pouco de
historia. : :

Infinitas vézes o teatro pdde reduzir aoc minimo ¢ aparatp cénico (basta
pensar em determinados mistérios primitivos cristdos, ou em certo teatre
elizabethano) e até elimina-lo (certc teatro oriental que é executado sem
cenario) - mas suprimir a direcdo, isso nunca conseguiu sem renun-



ciar a ser teatro. Os palhacos, que antes do espetaculo, num circo
concertaram as frases: “Eu digo isso, vocé responde aquilo, entdo eu te
dou uma bofetada, mas vocé, curvando-se, faz o barulho com as maos,
depois vocé pega uma enorme bengala e eu fujo” — estdo fazendo direcao
teatral. .

Esquilo, que instrufa pessoalmente os seus atores e seus coros, ensi-
nando os tons, os gestos, as dancas, fazia direcio teatral. .

O Corago da Roma Imperial que trazia na representacio de um circo
maximo todo um triunfo, fazendo desfilar o exéreito e os cavaleiros, o
vencedor na quadriga, e no séquito, os reis vencidos e os barbaros agri-
lhoados e, depois, elefantes, girafas, etc., fazia direcao de teatro.

O andénimo suter francés do século XII, que no texto do misterio de
Addo e Eva descreveu a maneira de fazer rolar a serpente da arvore do
Paraiso Terrestre ou a maneira de fazer crepitar as caldciras de Satanaz
no inferno e ao mesmo tempo recomendou aos atcres para nao mutilar os
versos (coisa scmpre de atualidade) e a dizé-los como versos e nio prosa,
fazia direcio de teatro.

E o “Capocomico” dos grupos da “Comédia dell’Arte” que, explicando
a0s seus coniicos o enrédo da peca, ensinava a todos como deviam desen-
volvé-lo em cena com téda a verve e o brilho para fazer crer ao mundo
(que ainda acredita nisso) que éles improvisavam tudo aquilo que diziam,
que mais fazis senfo uma direcdo de teatro?

E Shakespeare, pela boca de Hamlet dando instrucoes aos seus atores,
a que sc referia senfo ao cotidiano “metier” de diretor ?

E que mais fazia Moliére quando, para defender das velhas convencoes
a sua arte, ndo de autor, mas de ator fiel a uma nova “verdade’ cénica,
dispunha-se & fazer em cena a parédia dos atores do velho estilo?

E assim Goldoni, e assim o teatro de todos os tempos.

Mas entéoc, pode-se objetar, se a direcdo de teatro é simplesmente o
teatro, se consiste na arte de dirigir os atores, se sempre existiu, por que
dizer que num determinado ponto ela foi inventada ?

A resposta é simples: houve €pocas, civilizacées, em que o costume hu-
mano era tuo simples, que a direcdo do espetaculo, dos intérprestes, era
ja_contida substancialmente ho teatro escrito. Dando as palavras o sen-
tido légico, acentuando as bausas segundo as indicacdoes do dialogo ou
de uma rarz rubrica, os-atores davam ao drama toda a sua vida ou ac
menos aquela parte da vida que bastava para contentar o publico; publico
_ingér}uo e por isso cheio de fantasia e pronto sempre a auxiliar com a sus
Imaginacio as intencoes do autor e a contribuicdo dos intérpretes.

Mas em épocas mais refinadas o intérprete, o ator, comecou aj conside-
rar-se nao mais s6 um copista do autor, mas sim um artista, querenda
reqriar atraves da sua personalidade e dos seus meios vocais, a sua ma-
neira, a emo¢io que recebia do texto escrito. Sendo ou julgando ser um
grande artista, comecou a servir-se do texto como um pretexto para ma-
nifestar principalmente, senso exclusivamente, as suas virtudes, o seu ego.

Disso nasceram, ou por instinto ou propositadamente as variacdes, em
linguagem teatral, os “cacos”, mimicos ou falados, que o grande ator punha
ho espetaculo e, consegilentemente, as transformacdes e deformacoes e as
livres adaptacdes de certos textos classicos que chegaram até a ter uma
tradicao. :

Fol justaincnte em polémica com essas deturpacoes as vézes geniais do
texto, que comecou a vigorar o conceito de direcio teatral moderna, para
restituir a auvioridade ao autor e sua obra e bara poér no mesmo plano, nas
diferentes categorias, todos os elementos do espetaculo. ;

Essa reacac contra as deturpacoes do texto nasceu quando o movimento:
renovador de cada pais tinha chegado ao seu légico momento histérico-
cultural, ou seja, as vézes com distancia de anos, de pais a pais: os Gitimos
a ceder a essa renovacio foram os paises latinos e podia-se ainda ler em
1937, na Italia, em jornais categorizados, frases como esta: “A direcao
teatral é umea invencio ao mesmo tempo semita e luterana, noérdica e
levantina, eslava e barbarica”. Tinha havido naquele ano duas tempora-
das de companhias estrangeiras que, embora de estilos bem diferentes, pos-
suiam ambas os conceitos de conjunte do teatro moderno. O teatro do



Habima, que no “Dibuk” havia deixado a atmosfera de um ambiente mis-
tico, rigorosamente recriado em cena nos seus elementos biblicos, su-
pernaturais, exaltados e, ao mesmo tempo, modernos, e o “Old Vic”, que
tinha encenade o “Hamiet” em roupa moderna, porém na mais perfeita
tradicdo do espirito shakespeariano e de quem se dizia com aténita ad-
miracdo: ‘“Imagine, o ator que féz o Hamlet, no dia seguinte entra como
simples figurante”.

Era 16gico, entdo, que a reacio comecasse nos paises nordicos, alheios
teatralmente falando, a certa improvisacio intelectual, e, por isso, incli-
nados ao estudo e & moderacio.

Foi assim que na Alemanha, em Weimar, Goethe, ainda no século XVIII,
ditou normas de direcdo teatral e, sempre na Alemanha, George II de
Saxe Meiningen, cuidando da exatiddo histérica da roupa e do cenario,
construido e nao mais pintado, criando uma organizacao estavel e va-
lorizando todos os elementos do espetaculo, marca o coméco da direcio
moderna. A companhia dos Meiningen influenciou de um lado Stanislavsky
e do outro, Antoine que, com duas diferentes maneiras, instauraram o rea-
lismo cénicc ¢ o conceito do estudo introspectivo do ator.

E assim nasciam o Teatro de Arte em Moscou e o Teatro Livre de Antoine,
em Paris, e o Teatro Livre de Otto Brahm, em Berlim. Tudo isso acontecia
no fim do século passado. Mas, ainda que o Teatro Livre de Antoine ti-
vesse falhado miseravelmente em Paris, o Teatro Livre de Otto Brahm e
o Teatro de Arte de Stanislavsky continuaram por muito tempo a sua
marcha vitoriesa. Suas evolucdes e renovagdes foram coerentes no pro-
prio &mbito, por assim dizer, enquanto que os frutos da grande renovacio
realistica de Antoine s6 se fariam sentir bem mais tarde, ndo como direta
conseqiiéncia, inas sim como evolucio de um outro momento histérico
da cena draraética francesa, quando Jacques Copeau, vendo o estado de
decomposicao do teatro, quis e conseguiu, reivindicando no espetaculo tea-
tral os direitos e os deveres do espirito, voltar aos principios e as origens
da arte teatral, criando uma tradicio renovada na maneira de estudar.
I assim criou uma escola de onde sairam, direta ou indiretamente, os
grandes diretores francéses Jouvet, Baty, Dullin, Pitoeff.

Aqui no Brasil ndo houve, até pouco tempo atras, a necessidade de
fomentar uma reacdo a um teatro académico, porque nio havia ou ja
tinha desaparecido o teatro académico. Os atores, por condicées gerais do
pais, de carater econdémico, eram obrigados a um certo género de reper-
torio e, sobretudo, ndo houve o auxilio do Estado para que varias inicia-
tivas de cardter privadc se transformasssm em conjuntos estaveis com
possibilidades de dar ao teatro uma situacio de seguranca € uma Oopor-
tunidade de pesquisa de carater artistico.

Queremos dizer com isso que a vida do Teatro no Brasil estava, ameacada
de extinguir-se completamente; era légico que uma reacio renovadora, sob
o ponto de vista da direcdo teatral, f6sse considerada um luxo e um des-
perdicio inutii.

Temos, poréin, a sensacao de que agora, devido a varios fatores e a vé-
rias iniciativas presentes e passadas, tais como o movimento do teatro
amador em todo o pais, o Teatro do Estudante, os Comediantes, a criacao
de vérias escolas especializadas de teatro e o Teatro Brasileiro de Comédia,
chegou o moinento histérico para a criacio no Brasil de um grande tea-
tro nacionai. A identidade e as funcées do diretor de teatro ja comecaram
a ser conhecidas nfo sé pelos especialistas mas, o que é mais importante,
pelo publico, gue ja sabe escolher e ja sabe exigir e comparar.

Considerando assim que o teatro nacional chegou ao ponto em que se
pode determinar a identidade do diretor de teatro, tentaremos determinar
as suas funcoes no campo explicito do espetaculo, suas dificuldades, seus
deveres, seus perigos, ponderando que ésse problema deve, a nosso ver, ser
encarado segundo dois pontos de vistp: o primeiro, das funcées de teatro
propriamente dito, o segundo da sua aplicacio pratica segundo a neces-
sidade da cena brasileira.

(Continuaremos o transcrever esta conferéncia no préxrimo niimero).



binco Reilexdes

. *A originalidade pela originalidade é uma politica estéril.
. Reflitamos: é tdo fdcil impressionar a platéial :

Pora fazé-lo, seria suficiente, por exemplo, que vocés atuem nus. Ou
andarndo em cima das maos. Mas qual seria o interésse?

Vocés correriam o risco de atuar, a proxima vez, diante de uma sala
vazia. Ou — o que seria ainda mais grave — diante de uma plaiéia de
“snobs”.

< N4o escolham uma peca acima de suas forcas.

Claro que Racine foi um grande homem. Mais uma razdo para abor-
dd-lo com humildade e prudéncia.

E’ melhor ler: “Athalie” do que vé-la mal interpretada.

E’ melhor ndo comecar por Racine. Com excecles... inteiramenie
excepcionais.

*  Na musica, toca-se o do-ré-mi.

Na pintura, antigamente, aprendia-se o diluir as cores, depois o mis-
turd-las.

Desde entdo, tudo isto mudou. E’ considerado de bom tom pintar sem
ter aprendido nada. ;

No teatro, também, hd o desejo de salvar a expressdo livre.

E’ uma pena que ela seja raramente artistica.

A expressdo livre é uma “libertecdo” que interessa, em primeiro
lugar, ao individuo. A arte dirige-se ¢ massa.

Ndo hé arte semi ordem, isso é, sem “métier”, sem técnica (s).

Até — e sobretudo — para os amadores!

*  Mas noés fazenmos teairo para nos divertir!

— Entdo? As criancas também impdem certas regras aos seus jogos.

— Nos fazemos teatro para nos!

— Mas vocés convidam um publico para admird-los.
¢« — Ndo hd teatro sem publico. .. ;

— Mais uma razéo para respeitd-lo. O que ndo significa: segui-lo
servilmente.

- Serd gue vocés jd examinaram o valor do seguinte programa:
— TOMAR CONSCIENCIA DO QUE DESEJAMOS
— SABER O QUE PODEMOS FAZER
— FAZE-LO BEM.
— QUERER FAZE-LO MELHOR.
Este programa pode aplicar-se & arte dramdtica.

° (Da revista “Eléments d’art dramatique” — Setembro-Outubro de 1955).

¥



APROVEITE A EXPERIENCIA DOS OUTROS
JACQUES COPEAU
O TEATRO ANTES DE COPEAU

E' téo importante a figura de Jacques Copeau (1879-1949) notadamente para
ndés que soiremos a influéncia européia sobretudo a francesa, que ndo seria
demais classificar o teatro: antes de Jacques Copeau e depois de Jacques Copeau.
Como éle préprio confessou, o que o levou a abrir em 1913 o teatro do Vieux
Colombier, foi uma certa indignagéo. A arte dramdtica reduzira-se o um sim-
ples comércio, onde velhas férmulas fdceis de represeniagdo uniam-se co mais
mediocre dos textos, longe de qualquer autenticidade humana e a servigo
de uma sociedade eternamente & colhér frutos de uma infinddvel «belle époques.

Copeau, aparece-nos como um grande crente & restaurar velhos mitos que-
brados, cheio de um muito grande valor humaono e de uma férca até entdo des-
conhecidos.

André Gide, anotaro em seu didrio, 1& por volta de 1905: «Copeau, aos vinte
sete anocs, aparenta dez anos mais. Seu rosto expressivo parece cansado pelos
sofrimentos. Seus ombros s@o largos e fortes, como os de alguém que assume
muito. . .» .

O TEATRO DE JACQUES COPEAU

Sofreria o teatro o impacto de sua personalidade. Tudo néle é seriedade, desde
a preparacéo da companhia, onde uma retirada da cidade, indica o cardter quase
mondstico do trabalho, até o construgdo imponente de um dispositivo fixo. Traz
a cena desacreditada, novos poetas e para éles é que prepara o palco com
teorias novas (um palco vazio, onde o valor do que se queria dizer e das pa-
lavras que o formavam, {6ssem ajudadas pela beleza pldstica e nédo sufocadas
por elas. Ndo é a pobreza a irmé& muito fiel do auténtico?)

Um repertério de cldssicos e modernos mostra uma nocdo de largueza. «Uma
mulher morta pela dogura», do inglés Thomas Heywood, espetdculo de estréai,
traz ao teatro um pouco de verdade humana e vida interior, co mesmo termpo
que Moliére leva ao riso franco, e os autores modernos & certa profundidade.
Assim, Charles Vildrac, André Gide, Henry Ghéon, Jean Schlumberger, Roger
Martin du Gard, se nada acrescentaram o dramatiurgia, deram-lhe inteligéncia
e crédito peronte o publico.

A guerra de 1914, pega-o em pleno trabalho, mas é cheio de 16 que escreve
a Louis Jouvet, seu assistente: «Sim, -@ comunhdo absoluta, a comunhdo de co-

racGo e do ser total pora uma obra tGo apaixonante... Sabes que n&o sou
um utopista, um sonhador, um crénio cheio de literatices. Sou o mais modesto
€ o mais ousado dos homens. Minhas relagées s&o com homens e coisas... pou-

cas idéios mas uma muito viva representacdo do possivels.
A ESCOLA DO VIEUX COLOMBIER

Com o purada brusca (inclusive é obrigado ¢ uma missdo cultural no Amé-
rica no Norte) vai tomando corpo a velha idéia da escola.

Impressionara-lhe a figura do diretor Gordon Craig, que oo ser convidado para
a diregdo de um teatro na Franca, excloma: «com o condigdo de fechd-lo por
uns dez ou quinze anos». Comecar do comégo, possibilitando assim, a forma-
¢éo integral dos intérpretes, segundo um espirito determinado, era o idedl.

«Vi, escreve Jacques Copecu em 1921, intimeros jovens nos dois continentes
que ddo nascimento a grandes teatros de arte, por divertimento, exitagdo, am-
bi¢do, sem nada terem aprendido, nem meditado, sem saber o que querem, nem
para onde védo. Apegam-se a uma férmula. Ao fim de pouco tempo param, dei-
xom o trabalho no ponto onde a prova se torna evidente, desanimados com o
experiéncia que os iria talvez instruir. Lancom-se a direita, apds terem se lan-
cado a esquerda, porque a moda mudou e seus espirito gira com ela, ou sim-



plesmente porque, privados de formacgdo primeira e de qualquer método, néo en-
contram em suas tentativas incoerentes ordem nenhuma de desenvolvimentos.

Se todo comégo do teatro do Vieux Colombier, {6ra intelectual — visando
moior profundidade, frente co teatro despreccupodo de entdo — Jacques Copeau
sente ithediatamente que a continuacdo da cobra, se desejasse éle algo dura-
douro, deveria ser qualquer coisa mais subordinada a regras. Uma formacéo
intensa désse instrumento sem o qual nenhuma palavra teria vida. Entrevé o que
chomou de um céro: «tédas as nuances humonas representadas e cada um
dos membros néo mostrando outra ambi¢do a ndo ser a de executar a sua parte
com perfeicdo». Disciplina, respeito e simplicidade, que sejam palavras reais!
E a beleza que fale uma linguagem natural!

Escolher enire a escola e o teatro, cuja mgnutengdo no apds guerra, impli-
cava numa luta continua de leituras e montagens tdo contrdrios a seu espirito,
n&o féra dificil («estava me afundando no virtuosismo... tinha « consciéncia
de ter feito durante t6da minha vida, apenas duas ou trés coisas... o resto né&o
passava de «enchimento»).

Decidido um acérdo entre seus artistas e o diretor Hexbertot parte apenas com
alunos para o interior da Franga, fugindo assim co ritmo acelerado ‘de Paris.

Poucos de seus amigos o compreenderam. E mais uma vez Gide acrescen-
taria: «ndo se pode deixar de abandonar um mistico».

O INTERIOR

A Borgonha f6ra o local escolhido. A alegria do povo, o gdsto de festas e ce-
lebragées em comum, traria uma total compreensdo entre atores e publico. Todo
repertério seria arejado, todo o trabalho seria cuténtico por ser dirigido & pes-
soas definidas, de nomes quase conhecidos. «Os estudantes viviam ao pé da co-
lina, pertinho do local de trabalho, um grande depésito de uvas, onde os vi-
nhateiros depositavam o sobra da colheitea. . . »

Ao lado dos exercicios e de outros trabalhos de formagdo a parte prdtica: «pen-
durava-se um pano pintado, pelo pintor Bonnard e os atores estavam prontos. L&
fora uma gronde lanterna alaranjada, balancando-se entre duas d&rvores. Dos
quatro contos do departamento, vinhateiros acotovelavam-se para «se verems.
Era o personagem especialmente criado para éle, «Jean Bourguignon» que subia
as tdbuas, fazendo-os rir.

Uma dramaturgia mais viva estava surgindo, ao lado de uma consciéncia de ator.

COPEAU, MISTICO

«Teria rompido com mais coisas ainda para poder me reencontrar. Deixei
meu teatro como deixara minha familia cos vinte anos. E como o homem apai-
xonado deixa a mulher que ama, pora responder « um apélo mais urgente que
o do amor. Néo sabia ainda que apélo...»

Suas exigéncias em relagdo ao teatro sempre foram as mais duras possiveis.
Isto desde 1913, quando o apordara com tdda inteligéncia e conhecimento de
causa., Do intelectualismo primeiro, & escola, e & fuga para o interior h& sem-
pre a idéia de «completar-se». Exigéncias de sua consciéncia e portanto in-
compreensiveis para todos nés.

Agora novas exigéncias se propunham. De ordem sumamente estranhas.
O Copeau, que desde mogo cmara a vida, e ndo deixara nunca que a ela
qualquer arte sobrepujasse, o mesmc Copeau, que embebido déste gésto escre-
vera ao André Gide de «Nouritures Terrestres»: «gostaria que f{ésse meu amigos,
surpreende-nos com uma confissGo: «entre os intimeros temas que circulam atra-
vés do universo shakespereano... hd um que me toca exiremamente. E' o do
desgésto do mundo e da rentncia cos lagos temporais, as lutas, as paixdes. E’
o da aspiracéo do homem a se evadir do poderic para se realizar mais humeo-
namente na fraqueza e no despojamento, a atingir pelos caminhos da provacdo,
do sofrimento e muitas vézes através dos piores excessos de sua natureza a uma
regido em que sua alma possa enfim ndo mais se debater e possa respirar li-
vremente». Este Copeou, vigorosa licGo de rigor s sinceridade, que cerrou para
sempre os olhos em outubro de 1949, num hospital de Beaune, é o mais im:
pressionante figura do teatro moderno.

M T. V.



. ALGUMAS IDEIAS DE J. COPEAU SOBRE O
«O DIRETOR»

No teatro, o diretor é, apenas um substituto do autor:

S6 entra em cena por auséncia déste. Portanto, quanto mais préximo do autor,
comunicando-se com é&le, ouvindo-o e aprendendo-lhe o sentido exato das suas
palavras, melhor ocupard o lugor que lhe é cedido.

O verdodeiro diretor é o poeta dramdtico, e sé éle. Se deixou realmente de
sé-lo foi por ter-se atrofiado um dos seus atributos essenciais. Mas origindria-
mente, o seu canto é autébnomo, o seu espirito supremo, o sua voz dominadora
e o seu gesto tudo exprime.

Nao conhecemos éste estado harmonioso, mas instintivamente procuramos res-
tabelecé-lo. Esta tarefa é ingrata, pois o dramo se retalha através dos séculos e
o império do poeta se divide com criaturas estranhas a éle, atores, rivais, Nas
grandes épocas, ou melhor, nos grandes momentos da arte teatral, esta harmo-
nia se recompode, mas ndo artificiaclmente, por processos, teorias ou disciplinas.
Fla se reincarna em um homem: Shaokespeare ou Moliére, atores e diretores,
poetas nascidos para o teatro.

7

Moliére é o exemplo perfeito pois é essencialmente o diretor infalivel, isto é,
o homem cuja imaginaggo se inflama dionte das possibilidades do teatro e
emprega o seu talento em tirar dela o mdximo partido, que vé, de relance, téda
a perspectiva de representacdo que lhe oferece a cena, nunca se enganando no
movimento ou na frase, e sabe redalizar tudo dentro de uma determinada ordem.

H& muitos anos iniciamos nossa campanha contra os cabotinos. Com éste nome
designamos todos os que ultrapassam os limites das suas atribuices: o pintor ou
o ator, o figurnista, ¢ contra-regra eventualmente o misico. Nesta depuracdo
da cena, chegamos a ter um lugar bem definido até mesmo para o autor.

Tédas as vézes que mantivemos contato com o autor. nds o acatamos. Quan-
do éste contato néo foi possivel, tentomos passar sem éle, sem o conseguir total-
mente. Este processo, porém, néo é estéril. Convenhamos que as invencdes dos
diretores, suas pesquisas técnicas, seu interésse pelo passado, suas previsdes,
suas incursdes no dominio alheio, deram novo impulso & imaginagdo dramdtica.
Mas é preciso que estas verdades encontradas ndo sejom usadas folsamente =
sirvam & puerilidade, as pretensdes fdceis, a processos védos.

Seria absurdo livrar o teatro do cabotinismo do ator para vé-lo cair nas méos
do cabotinismo ainda mais execrdvel do diretor.

&



TEATRD

INFANTIL

Duas espécies de pessoas hd& que escrevem para teatro infantil e néle repre-
sentam: os grandes e as criangas. Temos, entdo trés casos:

— teatro escrito e representado por adultos, para criancas.
— teatro escrito por adultos e representado por criancgas.
— teatro escrito e representado por criangas.

Se considerarmos a importdricia do teatro como instrumento de educagdo es-
iética, poderemos perguntar, em seguida que lugar tem -éle ocupado até hoje
nos programas das nossas escolas. Serdo as «dramatizacoes» levadas a efeito
neas classes infantis uma solugéo definitiva para o preenchimento dessa lacuna?

Que espécie de teatro tem sido apresentado cos nossos guris? H& uma frase de
Martinez Estrade, que, embora bastante irbnica, é absolutomente exata:

«Pode-se afirmar que, regra geral, teatro infantil costuma ser uma classe de
espetéculos a preco médico, gue ndo interessam acos grandes... nem das cri-
angas. . .»

Realmente, h& escritores cque a partir do instente em que descobrem a sua
falta de imaginacdo e de expressdo para interessarem cos adultos, passam, a ccre-
ditar, puerilmente, que poderdo conquistar as criangas... (pobres e eternas vitimas
de t6das as frustragdes. .)

Essa espécie de teatro &, portanto, um mero produto da mediocridade e da
pretensdo de pessoas que n&o visam mais que dissimular a sua prépria inco-
pacidade, sob o pretexto de «escrever para criancas»., Ficaria melhor rotulé-lo
de «teatro pueril» e ndo «teatro infantil».

H&, evidentemente, belas excegdes; existe teatro realmente infantil, preenchen-
do uma funcdo estética, educativa, para isso, utilizando elementos capazes de
falar cos sentimentos, & rozdo da crianga, aclarando realidades em sua mente
e contando novidades & sua imaginogdo; éste sim, deveria ser (pois em geral
ainda ndo é) o mais importante, aquéle que aperfeicoariomos com mais carinho.

O teairo pora criangas é um teatro diferente, que n&o se parece com o de
adulto e que ndo é miniatura do teatro de gente grande. E' Gm teatro que ndo se
restringe o representac¢ées esporddicas ou a tentativas mais ou menos felizes, ou
«a improvisacbes que de vez em quando «saem bem». Teatro para criancas é, antes
de tudo, teatro na mais completa acepgéo da palavre; tem sua fisionomia prépria,
seus caracteres peculiares perfeitamente definidos e dispée de atores especial-
mente preparados, com aptiddes especiais e grande malecabilidade, porque assim
o0 exige a sua prépria estrutura.

Quanto ago teatro escrito por criancas, constitui um outro assunto e deveria
iniciar-se através dos jogos.

Procuremos analisar, agora, os ouiros fatéres responsdveis pelo naufrdgio do
teatro infantil entre nés.

Além da mediocridade e da mé& intengdo de certos autores, h& outro mal
bastante difundido, que tem envenenado mortalmente o nosso teatro infantil:



é o tom moralista dos «conselhos finais» que deterpam ou transformam uma peca
numa receita tola e enfadonha, o que sé serve para demonstrar o quanto ainda
estamos longe do verdadeirc teatro infantil como recreagdo, estética e apren-
dizagem.

Tudo isso vem do érro habitual de que se deve adaptor a crianca ao teatro,
quando o certo seria justamente o contrdrio, isto é, adaptar o teatro & criancga.
Infelizmente, porém, embora a pedagogia e a psicologia infantil tenham eve-
luido tonto, nenhum avango hcuve nesse campo e todos continuam trangiila-
mente seguindo o critério usual. ..

Natdlia Saiz, criadora do moderno teatro infantil, insiste, por exemplo, na «preo-
cupagdo com a idade dos espectadores», graduando-se os textos em contetido
e vocabuldrio de acérdo com a compreensdo nas diversas fases da inidncia e
da adolescéncia. Acrescenta ainda que é «fundamental observar minuciosamen-
te através de um servigo pedagdgico especializado as reagdes e receptibilidade
do publico infantil em relagdo &s pegas exibidas». Diz que é preciso ndo des-
cuidar nenhum aspecto no esiudo da reagdo dos espectadores na sala durcnte
o espetdculo.

— na andlise dos comentdrios que as criangas fozem  oralmente ou por cartas;

-— através dos desenhos sbbre as representagoes;

— nas impressées individuais de- meninos e meninas, crescidos e pequenos,
€ seus respectivos comportamentos frente &s exibicdes;

— através de qualquer espécie de critica que parta das criangas.

Em suma, quando se quer fazer um «teatro infantil» sério, quando se pre-
tende ajustd-lo & psiqué infantil, deve-se munilo de uma. base cientifica, sé-
lida, que possibilite o apresentagdo de espetéculos realmente préprios parc as
criangas. Espetéculos que, além da simples agfio dramdtica, evidenciam valores
positivos de beleza, de ordem e de justica, capazes de despertar nas criancas
senso de compreensdo, julgamento, etc.

Os recursos cénicos, as formas, a cér, a luz, a acdo, enfim, sGo «o veiculo ‘de
idéias do espetéculo». Conseguiremos assim, das nossas criongas, ndo sdomente
que seus sentidos vivam por uma hora uma transformagdo maravilhosa, mas
que, do sairem do teatro aproveitem o estimulo recebido e guardem ume par-
cela de sua benéfica influéncia.

A obra teatral infantil deve suscitar nas criancas o desejo de ultrapassar na
realidade o que os heréis vencem e dominam no palco; deve ser bastante mo-
vimentada para interessd-las; muito cativonte para prender-lhes a atencéo e
obrigd-las ao raciocinio e & persisténeic do interésse até o fim; bastante - sim-
ples para foazé-la entendida; deve ser, enfim, tdo otraente e cativante que in-
teresse até aos adultos. . .

Teatro assim ser& entdo um instrumento valioso na formagéo das criangas, ins-
trumento o qual nédo faltardo o colerido, a graga, o movimento, o preocupacac
estética e a expressdo artistica,

O teatro é para as criangas uma grande festa e todo o segrédo do seu éxito
depende, em resumo, do grau de conhecimento que tenhamos do espectador.

(Traduzido, adaptado e condensado do capitulo «O Teatro
na Literatura Infantil> «La Literatura Infontils, JESUALDO)
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AINDA R DRAMATIZACAD  ESPONTANEA

“As vézes eu era um princi-
ve, as vézes um pastor. Se, em
dado momento, era recompen-
sado por ser um rei generoso
e estimado, logo apds eu era
punido, como merecia, na pe-
le de terrivel e vingativo gi-
gante. E, enquanto represen-
tava ésses papéis, eu estava
aprendendo as imutdveis leis

da vida”.

GOETHE (Memédrias)

Assim nos explica o grande fi-
l6sofo alemio o que significava
para éle essas brincadeiras de “faz
de conta” sugeridas pelag histo-
rias que sua mae lhe narrava.

Desde a mais tenra idade a cri-
anca se delicia com ésses jogos
dramaticos. Dai a necessidade de
proporcionar-lhe na escola uma
oportunidade de desenvolver sua
capacidade criadora através dessa
atividade tdo importante para a
pfirmacdo de sua personalidade.
Dramatizacoes simples, surgem es-
pontineamente durante os periodos
em que a crianca fica livre para
seguir seus proprios interésses.

Devemos estimular essa ativida-
de? Com que proposito?

De acordo com as nossas obser-
vacoes, julgamos que a dramatiza-
cao -auxilia a desenvolver a socia-
bilidade: habilidade de fazer ami-
gos e dar-se bem com os colegas.

Assistindo a uma dessas ativi-
dades espontaneas, tivemos oca-
sido de observar a “brincadeira
de construtores” organizada por
um grupo de meninos. No terreno
da escola. trabalhavam fazendo

uso de tabuas, pedacos de pau e
pedrinhas. Demonstravam muita
iniciativa na maneira de construir
uma “casa’” e faziam observacoes
como esta:

— “Quando Carlos era o “chefe”
ninguém conseguia fazer nada,
mas quando Roberto foi o escolhi-
do, entdo sim, conseguimos traba-
lhar”.

A atitude da crianca, em rela-
¢ao ao adulto, também se torna
mais natural e, gradualmente, ne-
la se desenvolve o senso da res-
ponsabilidade @ objetividade.

Para todas as criancas a drama-
tizacdo espontanea é uma valvu-
la de escape para suas emocdes, 0
que podera, por vézes, resolver
muitos dos seus problemas pes-
soais.

Muito nos preccupamos com o
tratamento dispensado as criancas
desajustadas, mas pouco sabemos
dos meios capazes de modifica-las
tornando-as naturalmente ajusta-
das. Esta é, sem duvida., uma das
preocupacdes do professor

Através da dramatizacdo desco-
brimos fontes de energias que de



outro modo teriam permanecido
ignoradas, pois que tal atividade
envolve a crianca e todo o seu ser.

Muitos centros de interésse sur-
gem das cenas dramatizadas pelas
criancas; fazer compras € uma
das ocupacoes favoritas. As vézes
¢ uma “confeitaria”, as vézes uma
“agéncia de correio” com telefones
e enfrega de cartas e encomendas.
Outras vézes é um brinquedo de
“carrocinha de leite”: as criancas
medem o leite e fazem o troco.

Nem todas as dramatizacoes es-
pontaneas visam “certros de inte-
résse”, porém nenhuma é de me-
nor importancia para o desenvol-
vimento da mente infantil. Mesmo
incidentes, aparentemente triviais,

em significacao para a crianca.

A dramatizacdo espontanea fa-
culta o desenvolvimento da imagi-
nacao que forma- a base do pensa-
mento abstrato em fase mais adi-
antada.

As criancas devem dispor de
tempo suficiente para realizar suas
dramatizacdes (40 minutos pelo
menos) e entdo o professor as ob-
servara, discretamente, permitindo
que a éle recorram quando se tor-
nar necessaria uma sugestio ou
um conselho.

Freqgilentemente as criancas pre-
ferem dramatizar contos de fada.
Para elas as personagens sao vivas
e por isso, algumas vézes, querem
continuar a historia além do “hap-
py-ending”.

W

Em seu artigo “Spontaneous
Drama” (Child Education — Oc-
tober 1948) Miss Barbara Smith
conta-nos uma dessas experién-
cias com um grupo de alunos:

“Na historia “A BELA ADORME-
CIDA”, ao chegar ao fim, quando
o principe desperta a Princesa e
sela o seu cavalo para leva-la, as
eriancas perguntaram:

— Podemos ir mais longe do que
a Bela Adormecida e depois de
nos casarmos podemos voltar e
ter um “Bebé” ?

Durante a pausa para mudar a
indumentaria, a Princesa sugeriu:

— Mary, cante alguma coisa en-
quanto a gente se prepara.

E Mary cantou.

Voltando & cena o0s peguenos
“artistas” subiram numa ‘“carrua~
gem”, disseram adeus ao publico
e "‘desapareceram dentro da noi-
te”.

A peca assim continuou até o
dia do batizado do “Bebé”.

Tudo isto é de uma seriedade
enorme para as criancas e os adul-
tos devem ser cautelosos ao pene-
trar o espirito dessas dramatiza-
coes, sem se divertir a custa delas.

“Em tudo, o coméc¢o € o mais im-
portante, disse Sécrates e na dra-
matizacao espontinea, confirma-
mos, encontra-ser o despertar da
1maginacao infantil.

NOSSA CAPA : Germano Filho e Yan Michaslski, res-

pectivamente bruxo e vice-bruxo, na peca “A BRUXINHA

QUE ERA BOA”, de M.C.M., apresentada pelo TA-
BLADO em Abril de 1958.




Os “Cadernos de Teatro” tém publicado, separadamente, uma Ssérie
de artigos sobre Jogos Dramdticos e Exercicios Corporais. A importdncia
da gindstica ne formacdo do ator, ndo deve passar despercebida a quem
deseja realizar-se no Arte Dramdtica. A importdncia da boa postura, da
harmonia e economia, de gestos, da agilidade corporal, da. precisdo, enfim, de
todo o corpo, para que possam Ser transmitidas as emogbes através do
jogo corporal e fisionémico. Outrossim, a importdncia de educacdo fisica
na infancic ndo € ignorada por pessoa alguma.

GINASTICA E JOGOS DRAMATICOS

A Ginastica e a arte dramatica sdo solidarias, e podem prestar-se apoio
reciproco. Se ao comediante, é indispensavel receber formacdo ginastica
completa néo € menos importante que o professor de educacao fisica te-
nha noc¢bes d¢ como utilizar cendarios simples para tornar mais atraentes
suas licoes. O jogo draméatico exige, muitas vézes, exercicio corporal, e o
exercicio introduz, as vézes, a exploracdo de um tema, por inspiracdo re-
ciproca. A crianca que participa de uma licdo de “ginastica dramatizada”.
realiza, numa mesma atividade, duas disciplinas conjugadas, cada uma das
quais conduz & melhor observacao da outra.

O professor que gostaria de, ao mesmo tempo, efetuar a educacdo fisica
de seus alunos e inicid-los na arte dramatica, encontraré, talvez, nas no-
tas abaixo, algumas indicacoes uteis.

Desde a antiguidade cldssica, tém sido numerosas as manifestacées pu-
blicas em que os métodos do “esporte” estdo ligados aos do teatro.

Vejamos o trecho de um livro do século XIX, de Mme. Pape-Carpentier,
intitulado “Jogos ginasticos com cantos, para criancas de asilo”.

“A ginastica regular tem pouco encanto para as criancas, apesar dos
cantos com que se costuma acompanha-la. Ndo podem ainda compreender
os principios e o valor da gindstica; e por isso parece-nos util fazer com

-que se interessem, no coméco, através de algo que lhes excite a imagina-
¢a0, que os leve a atirarem-se livremente no jogo.

Facamo-los imaginarem que estdo trabalhando a terra, que estdo fazendo
pao, arrumando casa, colhendo flores, encenando pequenos dramas, e fi-
carao encantados; seus diversos movimentos, estimulados pela imagina-
¢ao, ganharao a sinceridade e largueza indispensiveis & producio no apa-
relho muscular-dos bons resultados que se tém em vista”.

Sao citados no livro uma série de jogos désse tipo, e os temas usados sio
“0 _jogo do trigo”, o “bom jardineiro”, os “operarios”, etc.

Noutros livros, vemos que as cancoes sio consideradas complemento in-
substituivel para dar aos movimentos em conjunto a necessiria unidade
ritmica.

Vejamos o seguinte texto de Henri Cordreaux:

“Para se chegar aos gestos harmoniosos, precisos e, para resumir, eco-
nomicos, sa0 necessarios exercicios fregiientes. E’ preciso, no entanto, tor-
na-los atraentes, apelando para a imaginacio dos alunos através de dra-
matizagdes. Isso fard com que se divirtam e se déem conta do partide a ser



tirado désses exercicios elementares em seus jogos proprios: um movi-
mento de extensao sera a arvore que .germina e se estende para o sol,
as pas do moinho de D. Quixote fornecerdo um excelente exercicio para
dar maior leveza aos bracos; os pulos dos sapos, um andar de~ pato ser-
virdo de pretexto para dar mais flexibilidade as pernas, etc. Nao se deve
crer que todos os exercicios, sem excecio; se prestem facilmente a drama.-
tizacoes. E’ preciso tomar os mais caracteristlcos., 0S que parecem ter mais
analogia com os movimentos 'dos séres que a crianca pode Observar cons-
tantemente, ou que pode facilmente imaginar. Certos exercicios solqretu~do
na ginastica sueca, ndo podem ter, a ndo ser que se torture a imaginacac,
paralelos dramaticos. Mas, em todo caso, pode-se pedir & propria crianca
que busque em sua imaginacdo situagbées que correspondam, no dominio
da ficcdo, a determinados movimentos.

O hébertismo (?) tem a vantagem de permitir descoberta mais facil
de analogia, por ser uma ginastica natural que tende a rechlocar o indi-
viduo no seu estado inicial — o estado da natureza. E’ preciso que éle
execute movimentos de que necessitaria se tivesse de viver no estado de
origem, em plena natureza. Segundo Hebert, todos os movimentos do mé-
todo natural sdo aquéles executados nelo homem no estado primitivo, pelo
selvagem: Vé-se o partido que pode ser tirado déste método na arte dra-
matica; é, pela propria esséncia, uma ginastica dramatica.

Vejamos como se desenvolve uma licdo tipo hebert, e como pode ser
dramatizada.

A licdo tipica compbreende exercicias: — marcha, corrida, quadrupede,
pulo, salto, lancamento, ataque e defesa, — que podem ser incluidos num
tema geral, que serd, por exemplo — a selva.

A licdo comeca por uma rapvida série de exercicios de marcha e corrida
A corrida lenta, com os bracos estendidos lateralmente sera o voo das
grandes aves de rapina. A corrida em linha reta com paradas bruscas,
meias-voltas, pulos, serd a imagem exata dos animais jovens: gazelas, an-
tilopes, etc. que vivem livremente na selva. Depois, chegam os cacadores,
em fila indiana, com flexao do tronco, observando os tracos recentemente
impressos no solo. Vendo a caca, correm, pulando e saltando para evitar
os empectlhos, os troncos, raizes, arbustos, etc. Mas, subitamente estancam,
aterrorizados, por terem percebido a bresenca de tigres. Estes aparecem
lentos, majestosos, leves (estamos nos exercicios de quadrupede) avancam,
recuam, andam e, depois, apressando o ritmo, desaparecem. Imediatamen-
te, os animais jovens saem de novo, mas desta vez, nas quatro patas, an-
dam, trotam e galopam, enquanto um exército de macacos faz sua entrada,
de cabeca baixa e posterior erguido, e comecam a trepar pelas arvores, cor-
das, escadas, cip6s, etc. Os macacos se balancam e passeiam através de
cordas estiradas horizontalmente, ou présas a0 teto e soltas, como os
cipés. Depois executam saltos extraordinarios, subindo e descendo de pe-
quenos muros (familia do salto). Reaparecem as gazelas, antilopes, e sdo
obrigados a saltar pequenos obstaculos, em altura ou comprimento, voltan-
do, a andar de quatro; enquanto flamingos pensativos, equilibrados sdbrs
uma perna, os contemplam. Os flamingos poderio estar equilibrados sébre
um tronco estendido a altura de um metro sdbre o chio; e sObre éste
tronco passam leopardos, ou ursos marchando sobre as patas posteriores,
0s anteriores dobrados e moles, ou patos selvagens sobre as pernas dobra-
das (andar de pato). .

Estours, ai, a guerra entre as duas tribos vizinhas, e os adversirios se
enfrentam na selva; primeiro vém os cavaleiros (exercicios de carregar),
que se lancam na batalha, alguns, feridos, caem no chéao e sao carregados
nos bracos ou sébre os ombros de seus companheiros. Os atacam, por sua
vez, apanhando no chio os projéteis que lancam, utilizando todos os pro-
Cess0s possiveis, e depois chega-se a uma luta, corporal (ataque e defesa,
luta de tracao, repulsio, posicoes classicas, etc). A seguir, uma das tribos,
batida, bate em retirada — corrida e perseguicdo — e, finalmente, a tribo
vencedora inicia sua marcha calma, lenta, de triunfo.

Evidentemente, todos os alunos fardo, cada um por sua vez, as diversas
bersonagens, para que a licdo seja completa para todos.



O perigo desta dramatizacio dos diversos elementos da ginastica é que
a imaginacdo infantil e os prazeres do jogo prejudiquem a execucao cor-
reta do exercicio. Serd suficiente prestar atencao a essa tendéncia e nao
tolerar yualquer tendéncia & mé execucio. Neste traballio, o monitor deve
ser ao mesmo tempo o cuidadoso instrutor de educacio fisica e o diretor
de jogo dramatico, que preste atencdo aos resultados dramaticos. :

Pois o mesmo temor em relacio ao excesso de imaginacio caberi no
caso oposto, isto é, em relacdo ao excesso de severidade na critica dos
movimentos e direcdo dos exercicios, entravando assim a liberdade e o
prazer que tém em criar personagens fantasticas. Em todo caso, serd sem-
pre com vistas & ficcdo, interpretando éle proprio um papel, que o ins-
trutor comandard a licdo. Deve ajudar as criancas a entrar no espirito
do jogo e a manté-las ali, e para isso nao pode ficar de fora, mas deve
participar. Isto exige, naturalmente, grandes qualidades pessoais de pu-
reza e simplicidade, muita imaginacio e amor, e, a0 mesmo tempo, um
principio de autoridade.

Tomamos como exemplo de tema de licdo de educacdo fisica a selva,
por parecer-nos simples; mas ha grande quantidade de outros, como a sai-
da para as Cruzadas as aventuras de Don Quixcte, os Contos de Per-
rault, a vida de um porto, a dos campos, um dia numa grande cidade, cons-
trutores de casa, o lenhador, a evasio do prisioneiro, uma caverna de ho-
mens pré-histéricos, ete, ete.

0 PRODUTOR DE TEATRO

Saber ler um manugcrito, achar a peca que seduzird o grande piblico, distribuir os
papéis, escolher o diretor (se o produtor ndo dirige) que convém & pecga, su-
pervisionar seu trabalho, escolher com éle, o autor, o decorador e o figurinista,
administrar o teatro — parece-me ser os mandamentos do produtor de teatro.
Em suma, deve cuidar de tudo e ser, com conhecimento de causa, responsavel
por téda decisdo.

Tal funcdo exige formacdo multipla, cultura certa e qualidades diversas, prin-
cipalmente a de suber apraciar a obra dramética ao ler um manuscrito.

Ele deve ser o primeiro crittico de seu teatro. ;

Para conduzir bem tdo dificil e variével emprésa, & indispensavel ter o sen-
tido exato daquilo que é ou n&o é preciso fazer, e apenas uma longa experi-
éncia forma um bom produtor de teairo.

BENOIT-LEON-DEUTSCH
Presidente do Sindicato de Produtores de Teatro em Paris.



EXPRESSAC COR

O RELAXAMENTO

E' pelo relaxamento que se chega a economia do ‘gesto, a concentracdo num
esférco, co contréle dos movimentos e a tomada de consciéncia de seu préprio
corpo. Permite sustentar um esférco com o minimo de despesa, e facilitando pa-
ralelamente um aperfeicoamento no estilo dos gestos. ;
" Relaxar-se, é eliminar t8das as tensdes mesmo inconscientes, E' em suma
fingir-se de morto.

Evidentemente isto ndo ¢é fdcil. E' necessdric um esférco de concentracéo
para destruir em nés contragdes intiteis que constrangem o todo instante nossos
gestos. Mesmo no sono, muita gente néo se relaxa. ;

Antes de entrar em cena, o ator encontrard vantagem num recolhimento por
um instente, procurando um bom relaxamento (deitado de costas) colocando-se
num estado de calma muscular e psiquica que lhe permitird concentrar-se no
papel, recolher téda energia e de fixar-se no que deverd fozer, juntando entre-
tonto « respiragéo lento e bem ritmada (o constrangimento causado pela pre-
senga em cenda, diminui sensivelmente).

EXERCICIOS

Desenho .n.‘-’ 1

] — Relaxamento de braces e ombros pelo balancear do tronco.

De pé. Pés juntos, pernas estendidas, tronco flexiénado, braces mortos. O:
tronco eleva-se e cai, levando os bragos completamente moles. Sentir o péso
que se leva. Expiracdo na flex&o do tronco.

2 — Mesma posicdo, mas pernas afastadas.

O ftronco balanga-se da direita para a esquerda. As pernos ccusem o movi-
mento flexionando-se de um lado e de outro, sempre mantendo-se relaxados,
bracos e pernas. Apés um certo nimero de balanceados, o tronco se fixa como
no comégo e sémente os bragos continuam com péndulos até que atinjam a

imobilidade. Atencdo para néo contrariar o movimento por contragdes invo-
luntdrias.



3 — De pé. Pés juntos.
Queda da cabeca como se os musculos do pescoco tivessem se cortado, de-
pois encadear com uma queda do tronco. Esperar a imobilidade para recomecar.

Desenho n® 2

4 — Movimento de circundagéo do tronco, cabega, ombros, bragos relaxados.

O tronco opera suavemente um circulo completo passando pelos lados, pela
frente e por trds. O relaxamento do pescogo é mais dificil de obter. Néo se deve
repetir muito ésses exercicios. Parar assim que se sinta qualquer atordoamento.

O relaxamento muito repetido ocasiona um estado de debilidade: da coluna
vertebral.

5 — Extensdo, inspirando, tensdc na extremidade das mdos enquonto o resto
do corpo fica em tenséo. Ficar em posigdo, por um instante, e relaxar, expirando.

Uma contragdo curta permite passar a um relaxamento mais: perfeito.

6 — Deitado de costas, bragos estendidos, em contracdo e relaxamento.
Nessa posigdo, ndo precisa se temer uma deformacdo vertebral.
7 — De costas, relaxamento total, tendo os olhos fechados, relaxar a muscula-

tura parte por parte concentrando o pensamento nas partes que se queira re-
laxar: pé, perna, outra perna, abdomem, os peitorais, bragos, pescogo, rosto, de
maneira a entrar completamente num estado de repouso, Concentragdo flnctl
sbbre a respiracdo procurando esquecer-se do corpo. Sentir uma completa calme,
sem distracdo exterior ou corporal. Muitas vézes pensamos que estamos «rela-
xados», mas estamos bem longe disso. Esse exercicio deve ser praticado com pru-
déncia. No principio ndo mais de 2m. no mdéximo, depois 4m. O monitor deve
controlar o tempo num cronémetro, e praticamente o estado de relaxamento, le-
vantando ou a mdo, o pescoco, os joclhos e deixando-os cair sem que tenham
qualquer contracdo.

8 — De pé, flexivel, um brago na posicdo horizontal, queda do braco; atingir
o exitremo de um movimento pendular. Pode-se tomar o pulso, ergué-lo = dei-
xé-lo cair. O brago ndo deve oferecer defesa nenhuma e cair com seu préprio
péso. O reloxamento n&o é aconselhado a pessoas muito jovens (15 cnos) ou
muito fracas.

APLICACAO

As quedas s@o as aplicagées diretas do relaxamento. Saber cair como um
gato, é saber evitar mochucar-se. A falta de hdbito de quedas nos prejudica,
pondo-nos em defesa contra o chdo: contraimo-nos, acreditando assim nos
proteger.

(O Deus dos bébados é o reloxamento)
Empregar para ésses exercicios um tapéte que néo seja mole.
1 — Andar e cair como se t1vessemos smlo atmgldos por um proj ehl (um aju
dante dard o sinal).
2 —Dé pé, cair, comecando par uma rotagdo dos ombros.
3+~ Do dois em-dois. ¢
Um empurrar o outro, ndo importando « direcéo,

JACQUES LECOQ



ILUMINACAO |lI

Aparelhos de iluminacio

Continuando a série sobre luz
de teatro, hoje vamos tratar dos
aparelhos de iluminacido, ou me-
lhor, travar conhecimento com és-
ses elementos. Nio é necessario
esclarecermos o quanto ¢ util o
conhecimento désses aparelhos —
fontes de luz — para podermos
compor a nossa luz. Com o conheci-
mento désses elementos, suas ca-
racteristicas e o numero que dis-
pomos de cada um déles, pode-
mes  por assim dizer, fazer nossa
luz teoricamente.

Anteriormente, falamos de ele-
tricidade de um modo simples e
geral e, esclarecemos como se faz
uma resisténcia hidriulica, por-
que acreditamos que é indispensa-
vel o conhecimento dessa parte
para quem pretende “fazer luz”
embora amadoristicamente. Para
maior clareza do cue feci dito, eis
0 esquema:

- eletricidade ;
aparelhos de iluminacio
iluminac3o.

Como se pode ver o esquems &
elementar, entretanto para se obter
uma boa luz é indispensavel saber-
se primeiro, a forca elétrica de que
dispomos para calcularmos o
quanto podemos “acender”; se-
gundo, o conhecimento dos nos-
Sos aparelhos e o numero déles,
poténcia para entfo; terceiro, po-
dermos jogar com a iluminacio.
Esse jogo de iluminacio apre-
senta uma certa complexidade.
Essa complexidade torna-se tanto
menor quanto mais conhecemos
aquilo com que lidamos e, aquilo
com que lidamos no caso, € a ele-
tricidade e 0s nossos aparelhos de
iluminacdo. O j6go complexo de
iluminacido vem a ser a distribui-
cao de tudo isso no espeticulo,
com o maior aproveitamento ge-
ral, iste é, equilibrio na qualidade
da. iluminacdo em tdodas as cores,

cenas, quadros, atos, ete. Absolu-
tamente nao nos interessa a bela
iluminacao de uma cena em pre-
juizo do resto do espeticulo. As
proporcoes devem ser observadas.

Os aparelhos de iluminacao sao
em grande numero e tém funcao
variada. Ndo vamos dar uma clas-
rificacao dessas funcgoes porque
seria inutil, peis certos aparelhos
exercem mais de uma funcio, as-
sim a classificacdo nao pode.ser
feita por funcio (resultado de luz)
e sim, talvez por aparelho, ou se-
ja, caracteristicas de cada um dé-
les. Cada tipo de luz é obtida por
um ou mais aparelhos. Assim
sendo, passemos a classificacdo
dos aparelhos.

Necessariamente antes de tudo,
temos de esclarecer algn sobre a
nomenclatura, pois, ha uvma gran-
de confusao em toérno e uma gran-
de tendéncia para chamar tudo
ds “refletor” quando nao de holo-
fote que, bem sabemos, é um apa-
relho de iluminacio que pertence
aos automoveis. Outro nome tam-
bém vagamente wusado é o de
“spot” ou “spotlight”. Efetiva-
mente, cada aparelho tem seu no-
me especifico que, infelizmente
nao chegaram ao nosso teatro cor-
retamente pelo fato de somente a
poucos anos ter-se iniciado no
Brasil a fabricacdo de aparelhos
de iluminacio para teatros. Por
outro, os aparelhos que nos chega-
vam traziam um nome (classifica-
¢ca0) que rapidamente se genera-
lizava.

Para evitar confusdo com nomes
e classificacdo, vamos tentar uma.
classificacao de acordo com as ca-
racteristicas de cada aparelho
para, entdo, depois darmos o no-
me a cada um, segundo a con-
vencao mais usada que é a no-
menclatura inglésa (americana).

Existem aparelhos refletores e
projetores.

»



Os aparelhos refletores efetiva-
mente refletem os raios luminosos
de uma maneira simples. Sd0 cai-
xas de varios formatos e tamanho
(metal de preferéncia) que encer-
ram uma ou mais ladmpadas que
quando acesas tém a sua luminosi-
dade refletida nas paredes inter-
nas dessas caixas. As paredes des-
sas caixas sao de superficie poli-
da, espelhada ou pintadas de
branco fésco (luz macia). Dessa
forma a luz é orientada num sen-
tido e, principalmente, 0o méximo
de raios luminosos sio aproveita-
dos, assim como a luz nio é va-
sada em sentido oposto. Trés sao

0s principais aparelhos refletores:.

ribalta, gambiarra e tangdo.
Quando tratarmos de iluminacio
propriamente dito, veremos que,
embora a colocacdo no palco de
cada um déles seja completamen-
te diferente, éles tém funcio qua-
se idénticas e, até mesmo se equi-
libram. &sses trés . aparclhos tém
uma funcao importantissima na
iluminacfo. Corretamente usados,
éles sdo responsiveis pelo clima
dramético que a luz pode (deve)
dar ao ambiente pazio do paleo:
leve ou pesado.

Aparelhos projetores, assim co-
mo no caso dos refletores a pro-
bria palavra diz da sua funcéo co-
mo aparelho; projeta a luz. Sio
totalmente diferentes dos anterio-
res. Em tudo diferem. Sao dota-
dos de lentes e espelhos o que lhes
da caracteristicas préprias e re-
gulagem de foco. Rsses recursos
Gticos de que sdo dotados, lhes
dao uma capacidade de controle
de luz tal, que nos permite ilumi-
nar em cena todos os elementos
moéveis ou estaveis, grandes ou pe-
quenos, com mais ou menos luz,
déste ou daquele angulo, desta ou
daquela cor. Enfim, sfo elementos
que completam a iluminacio, cor-
rigindo, adicionando, etc. e, prin-
cipalmente produzindo efeitos que
S0 éles podem produzir. Até mes-
mo substituem a ribalta, gambiar-
ra e tangdes. Nao é dificil notar
que a grande vantagem désses
projetores de luz esta na versatili-
dade.

Podemos dividir ésses aparelhos
em trés tipos, segundo o controle
que se obtém do foco. Todos, co-
mo ja foi dito, tém lentes e espe-
lhos. - g

fi‘g.j



O primeiro é dotado de uma
lente tipo Fresnel (invencdo fran-
cesa) fig. 1 que oferece ao apare-
Iho um relativo contréle e orien-
tacdo do foco. Essa lente nio &
possante, porém apressnta a
grande qualidade de nio permi-
tir que a luz projetada tenha ares-
ta, isto é, a superficie que recehbe
o foco nao revela onde terminam
0s raios luminosos. E’ macia a luz
que produz e espalha apesar de
dirigida. O aparelho com essa len-
te € chamado “spotlight” ou
mais completamente “soft-edge
Spot” (aresta macia). Este tipo de
aparelho também é encontrado
em tamanho pequeno.

O segundo que pode ser de
construcao igual — lampada, es-
pelho, etc. — traz uma lente di-

ferente que d4 mais poténcia ao
projetor. Essa lente é plano con-
vexa fig. 2 e em diametro mais
ou menos a metade de Fresnel —
varia de 8 a 12 milimetros. A luz
que ésse aparelho projeta apre-
senta uma certa aresta que quan-
do ndo compensada por outro
aparelho é visivel. Por outro la-

I‘Sf 2

do, essa. aresta, por vézes, é exigi-
da. Esse segundo aparelho tam-
bém é um “spotlight”, anterior-
mente conhecido por lanterna de
foco. Como o primeiro é encontra-
do em tamanho pequeno - “baby”.

O terceiro tipo de projetor é um
aparelno com recursos  oOtimos
muito grande e somente ¢ usado
para “fazer” efeitos. Nao existe
por assim dizer um determinado
tipo. A varisdade é muito grande
e, se fOssemos tratar déle, teria-
mos necessidade de mais um ca-
pitulo. Entretanto, para darmos
uma idéia das caracteristicas oti-
cas désse aparelho, podemos di-
zer que ha um déles que= estando
instalado no fundo do maior. tea-
tro que conhecemos, pode iluminar
somente um copo no palco.

Quando novamente voltarmos a
falar de iluminacdo voltaremos
ainda a tratar dos aparelhos de
iluminacio, principalmentp das
ribaltas, gambiarras e tangbes que
sdo aparelhos de facil constru-
cao.

C. A. NEM.



GENARIO

O que é um cendrio? Em principio é um espaco limitado por paredes,
arvores, casas, ou quaisquer outros elementos que criam o ambiente ne-
_cessario ao desenvolvimento de uma acdo dramadtica. : :

Um problema, principalmente para grupos amadores, surge com o per-
sonagem-cenario: é caro (por mais barato que seja, onde ha pouco di-
nheiro, ainda é caro), e cria dificuldades de transporte diretamente pro-
porcionais ao seu volume. :

Podemos, sempre que a isto nos obriguem as circunstancias, procurar
reduzi-lo ao minimo indispensavel, e dentro déste partido, chegar a so-
lucoes satisfatorias.

‘Cada texto, cada “mise-en-scéne” é um problema em si. -Mas desde que
tenhamos presente que na criacio da atmosfera necessaria a determinada
acao dramatica entram nfo so a construcao de ripas e panos pintados, .
mas também a luz, os figurinos, a sonoplastia, a musica, o jogo dos ato-
res e o proprio texto, passamos a contar entido com um exército de au-
xiliares preciosos. :

UMA EXPERIENCIA:

Peca a encenar — “Viajantes para o Mar” (Riders to the sea) de J. M.
Synge. -

Cenario — interior de uma cabana nas ilhas Aran, Irlanda. Uma lareira
duas portas (uma para o interior, outra para o exterior) 1 janela, 1
‘escada conduzindo a um sétao.

Moveis toscos: uma mesa, bancos, 1 roca.
Algumas tabuas, rédes de pesca, cordas.

Circunstancias — espetaculo para prova em uma escola dramatica. Dis-

punha-se de uma rotunda préta.
O cendrio devia ser reduzido ao minimo: simples e econémico.
Através de documentacio sdbre o assunto, estudamos o local onde se
desenrolava a peca.
Pelo estudo do texto, junto ao diretor, concluimos ser indispensaveis:
lareira, soétdo, escada, tabuas, uma réde, uma corda, roca, mesa e
bancos.



CHEGAMOS AO SEGUINTE:

Fig. 1

Ainda estava caro, tivemos de fazer uma simplificacdo maior.

Como se vé mantivemos os elementos indispensaveis, usando:

para apoiar as tdbuas: 1 trainel simples; como lareira, uma tabua apoia-
da em dois caixotes pintados de escuro;

Como escada e sotao: uma escada de pintor, com prateleira adaptada
entre os degraus.

A réde em vez de pendurada foi posta no chéo e a corda continuava pre-
sa as tabuas.

E dentro désse quase nada, deixamos Synge falar.

JOEL L. CARVALHO



FIGURINOS PARA UMA PECA ESPANHOLA

sapateiro menina



Alcaide

don Melro Mogo do chapéu

sapateira

Desenhos de Kalma Murtinho bara a peca “Sapateira Prodigiosa”, que vem
republicada a pedidos neste numero, encenada pelo Tablado em 1853.



O QUE VAMOS REPRESENTAR:

AUTO DA COMPADECIDA

Autor: ARIANO SUASSUNA

HISTORIA: — A maneira das longas histérias ricas em episédios, o escritor nor-
destino Ariano Suassuna, nos conta em «O Auto da Compadecida», algumas proe-
zas de Jodo Grilo (heréi dos livrinhos populares — bastante conhecido no Norte) e
de seu companheiro Chicé.

Trata-se desta vez de conseguir enlerrar, e com funeral condigno, um ca-
chorro de estimagdo. E' preciso para isso o apoio do Padre, do sacristdo e mes-
mo do Bispo, que co tomarem conhecimento de certo testamento deixado pelo ca-
chorro, a tudo cedem. N&o contentes com isso, ambos tentam um novo golpe: im-
pingir & inconsolével senhora, um gato «que descome dinheiro». Sucessos e in-
sucessos até a entrada na cidade do cangaceiro Severino do Aracaju, que, qual
um justiceiro, vem pér térmo as falcatruas tédas. Morte da dona do cachorro,
dc marido desta, do Bispo, do Padre e do sacristdo.

Jodo Grilo, antes de entregar a alma, quer fazer um presente a Severino., Uma
gaita que ressuscita gente. Basta tocd-la pora que aquéle que estiver morto
volte, seja 1& donde fér.

Aplica, para dar demonstragéo, o golpe em Chicé — que prevenido se faz de
morto e ressuscita. Encantado, o cangaceiro ndo vé a hora de morrer um pou-
quinho, ainda mais que lhe disseram que seu padrinho Padre Cicero do Jua-
zeiro, o esperava cercado de anjinhos. . .

Conseguem matar o cangaceiro, mas a vitéria dure pouco. Um tiro inesperado
poe térmo a vida de Jodo Grilo. Tristeza de Chicé que ndo vé outro jeito sendo
entrar na Igreja e rezar pela alma do amigo. . .

Mudanga de cendrio: o julgamento de cada um, presidida por Nosso Senhor
(que n&o hesita em apresentar-se préto, para mostrar aos homens qudo errado
€ o preconceito de cdr).

Séo levantadas as acusacdes pelo Encourado (Satonaz). Bispo, sacristdo, Pa-
dre, pagardo pela mé& adminisiracdo em seus deveres sagrados. Padeiro, pela
avareza, mulher do padeiro (o mesma dona do cachorro) por adultério, Seve-
rino pelas matangas e Jodo Grilo pelas trapagas. A situagdo é grave e Jodo lem-
bra entdo a figura de alguém «que estd mais perto de nés, gente que é gente
mesmo». Para chamd&-la entoa: «J& fui barco, fui navio, mas hoje sou escaler. . .
Valha-me Nossa Senhora, mée de Deus de Nozorés, Aparece a Compadecida;
filha de Joaquim e Ana «tudo boa gente», cheia de compaixdo humana, Que
vao todos para o Purgatério! Bispo, sacristéo e Padre ainda que cheios de go-
néncia, esforcaram-se pela Igreja, apesar de fracos serem seus testemunhos, por
culpa da triste condicdo humana. Que Deus os perdoe! A mulher adtltera, o
padeiro avarento e covarde, tudo no fundo, caso de soliddo! Mas e Jodo Grilo?
Tédas as trapagas tinham seu péso, mas por que ndo mandd-lo de volta para
dque tente uma outra vez sua sorte?

Cd& em baixo, Chicéd assusta-se o principio, mas alegra-se depois com a volta
do Grilo. Ficariam agora ricos, com o dinheiro da venda do gato e com a prépria
padaria. Alegria stbitamente interrompida. Chicé recorda-se com «desespéro» que
prometera todo dinheiro & Virgem em troca da salvagdo do amigo. . .

IDEIA: Na grande aventura humana, as vézes grotesca, triste ou risonha, como
qualquer uma de circo, certa figura também humana, facilitee nossas relacoes
com Deus.

MONTAGEM: T&o simples e sincera como o proprio texto. Chicé e Jodo Grilo,
dois companheiros em espertezas, vivos nas idéias, mas aparentemente pouco
espertos. Bispo, Sacristdo, Padre, Padeiro, Mulher do Padeiro, mostrando em tracos
lortes que realmente representam: « praga do mundanismo, estragando sua misséo
de servos, a rotina matando todo o sagrado, a avareza, a covardia e a infidelidade.
Nossa Senhora e Nosso Senhor, pelo contrdrio, bastante humemos e co
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vos. Deménios, esquivos e ftristes. Palhaco, condutor da pega, cheio de vivaci-

dade, representando o autor que «ao escrever esta pega onde combate o mun-

danismo praga de sua Igreja, quis ser representado por um palhago, para in-

dicar que sabe que sua alma é um velho catre, cheio de insensatez e solércia.
PUBLICO: Pelo seu alto sentido humano, serve a qualquer publico.

M. T. V.

O “Auto da Compadecida” de Ariano Suassuna encontra-se publicado na
colecio TEATRO MODERNO da Editora AGIR, sendo vendidoe ao preco de
Cr$ 80,00. Pedidos na Livraria Agir ou no Tablado.

“A Bruxinha que era Boa” est4d publicada em “Teatro Infantil”, de Maria
Clara Machado, da Editora AGIR, juntamente com outras pecas. Preco,
Cr$ 100,60. Pedidos na Livraria AGIR, ou no Tablado.

A direcao de Cadernos de Teatro avisa que os Cadernos n° 1, 2 e 3
acham-se esgotados. Devido ao grande numero de pedidos, comunicamos
gue foram feitas novas copias das pecas: “A Sapateira Prodigiosa” de F.
Garcia Lorca, “O Jarro” de Pirandello e 0 “Pasteldo e a Torta” peca me-
dieval de autor desconhecido. Para aquéles que nao possuem ésses ni-
meros transcreveremos também as anilises das pecas citadas, que seréo
vendidas pelos seguintes precos:

A Sapateira Prodigiosa Cr$ 30,00.

O Jarro Cr$ 15,00.

O Pastelao e a Torta Cr$ 20,00.



O JARRO

Autor: Luigi Pirandello

PECA EM UM ATO

Anilise: D. 1.ol6, proprietidrio de uma pequena fazenda, adquire um jarro enorme para
guazrdar o azeite do ano todo. Tido como objeto de grande valor, previne aos ems-
pregados de sua importancia, do cuidado que devem ter para com éle. Mas qual
nao € o espanto ao depararem uma manhd com o jarro quebrado. Para cold-lo é
lembrada a figura td3o misteriosa quanto competente de tio Dima Licassi, que
ha anos dedica-se na aldeia ao oficio de consertador de objetos quebrados. Apéds
terrivel discussdo sdbre a maneira de cold-lo, ao entrar no jarro para melhor
executar seu oficio, tio Dima se vé préso, percebendo entfo que s6 podera sair
dali se o jarro for quebrado (ao que se opbe o proprietdrio). Chamado um
advogado a fim de resolver de maneira satisfatéria a questdo, éste propde ao ve-
lho consertador pagar uma térca parte do valor do jarro para que seja quebrado
g=m prejuize de ninguém. Tio Dima n#o satisfeito ainda, resolve entfo ali fixar
estranha residéncia até que D:-Lol6 decida-se a quebra-lo por livre e espontanea
vontade. Os camponeses sdo chamados a comemorar a inauguracdo da nova
‘“casa”, mas seus cantos e dancas, sio interrompidos pelo desespéro de D. Lolo,
que prefere a quebra do jarro, a alegria daquela festa.

O velho e o jarro rolam a ribanceira, e o pano se fecha, podendo-se ouvir ainda
a voz do consertador: ‘“A vitéria é minha! A vitéria é minha!”.

Mecanismo: Comédia, em ritmo vivissimo.,

Porsonagens: D. Lolo: camponés teimoso e brigio, cem por cento patrio; Tio Dima,
velho teimoso; Advogado: caricatural; os restanfes: camponeses vivos, exube-
rantes, exagerados na gesticulacio.

Cendrio: Simples. Patio da propriedade (pode ser sugerido por uma cortina azul ao
fundo: ao centro uma arvore e de cada lade, rompim:ntos, sugerindo respecti-
vamente, um muro e wn final de casa).

(marda-roupa: Roupas de camponeses, ccioricas.

Puablico: Todos os publicos.

O PASTELAO E A TORTA

(Medieval de autor desconhecido)
‘ PEGA EM UM ATO

Analise; Julido e Balandrot vivem das tramacas aque fazem. Julifo ouve, por
acaro, as recomendaces do Pastleiro a sua senhora, para que entregue a determinado
portador, mediante um sinal combinado, um pasteldo que serd comido, mais tards, por
éle e seus amigos. De posse do ‘“‘segrédo”, Julifo convencera’ Balandrot a ir pedilo a
Pasteleira, passando, assin, pelo portador que, mais tarde seria enviado. Entusiasmado
com o primeiro sucesso, Balandrot quersrd também a sobremesa. Como grande co-
Lhecedor do ‘“‘segrédo”, Julito se oferecerd para desta vez, ser o enviado. N&o conge-
guira nada, entretanto,:a nfo ser uma ‘“entrevista” dirsta com o Pasteleiro enganado.
Sentindo-se injusticado (nfo féra o vnico a comer o pasteldo) vai outra vez a Balan-
drot, dizendo que somente a éle, (Balandrot) a torta seria entregue. “Gentilmente’”
convidado a entrar, saird mais depressa do que esperava... sem, contudo, perder a
coragem para novos ‘“‘assaltos”. ..

Idéia: Nem sempre uma licBo aproveita aqueles que sfio malandros por vocacio.

Personagens: Julifdio e Balandrot (dois malandros; para efeito codmico, poder-
se-fa fazer um gordo, outro magro); Pasteleiro (cheio de si; “tragi-cémico” quando en-
ganado); Pasteleira (‘“‘coquette”).

Aspecto: Esta farsa, cujas origens remontam a Idade Média, esta aqui moder-
nizada por M. Richard, representando certa época do teatro francés, onde a volta aos
temas simples e ligados ao povo, conduzia a um teatro auténtico.

. A aparente simplicidade e a graca do texto pedir4d ao ator espirito de invencao,
rroprio do comediante; pleno dominip do “instrumento” com o qual se expressa. O
ritmo deve ser vivissimo. -



CenArios e costumes — o mais puro possivel. Elementos bem dispostos
e de bom gosto. : .
Roupas medievais estilizadas, coloridas. Os elementos bem simples (4ar-
vore, banco, pequena casa construida cm. compensacc) .

Enfim, a parte material auxiliard os atores a criar ambiente poético, e a
fazer do texto aquilo que de fato é: um brinquedo, um divertimento para
as mais variadas pessoas.

Querr poderid montar? A simplicidade da histéria, talvez surpreenda a deter-
minados amadores, desejosos de ‘“grandes textos”. Podera, entretanto, éste aparente
“pequeno texto” servir de estudo aos principiantes, lembrando muita coisa ssquecida
(uso do “instrumento” com o qual se expressa, por exemplo) e, acima de tudo, a ver-
dadeira funcao do ator: comover ou divertir.

Publico: Qualquer espécie. Popular no pleno sentido.
. M. T. V.

A SAPATEIRA PRODIGIOSA

Autor: Frederice Garcia Lorca.
(traducio de Jodo Cabral de Mello Neto)

Peca em dois atos.

Andlise: Alguma coisa nio 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
incapaz de dar uma surra na mulher, porque a ama e prefere uma fuga romantica a
surra de vara.

Paradoxalmente, a Sapateira, que dava a impressio de ser uma mulher leviana,
revela-se, depois da partida do marido, honrada e capaz de defender-se dos jovens que
frqiientam a sua estalagem, aberta, depois da fuga do Sapateiro. Mostra-se fiel a
lembranca daquele que foi e que continuard sendo seu Unico amor. Todos os galas
da regifo recuam diante de sua virtude. Um belo dia, o marido volta disfarcado em
fantocheiro e contador de histérias. A Sapateira fica perturbada ao ouvir as lendas
aue nio sdo mais do que uma exata tramsposiciio de sua proépria vida. Deixa-se levar
pela emociao do momento e faz-lhe confidéncias. O Sapateiro, entdo, depois de algumas
peripécias, retira ¢ disfarce e a vida conjugal de ambos recomeca, com as mesmas ca-
racteristicas do inicio da peca.

Tdéia: Contrsdicdo entre o comportamento exterior e a profundidade dos
semtimentos.

Mecanismo : Por meio de personagens convencionais e de certo modo mecani-
zados, dois temperamentos se opdem: o det uma mulher jovem, alegre e exuberante
que quer dominar todos e tudo dirigir, e o de um marido velho, pacato, terno, mas
gue nao compreende as bruscas reviravoltas de humor e as implicancias de sua mulher.

Personagens : A Sapateira (bonita, muito jovem e muito mulher, papel que pede
autoridade e graca); Sapateiro (velho, trabalhador, pacato, cheio de passividade e bo-
nomia); Alcaide (velho pomposo, cheio de si); Rapaz da Faixa (belo rapaz, arro-
gante, conquistador); Don Melro (fantoche, j4 meio ‘“gagéd’”); O Menino K (comovedor).
As outras personagens sfo tipos exteriores, mais compostos do que vividos, convencionais.

- _Aspecto: Forma: farsa inspirada em tradicdo auténticamente popular. Sofre a
influéncia das farsas da Idade Média, mas vista através do espirito de um poeta. Can-
coes populares mantém a farsa e lhe dio leveza.

Ritmo: Leve e vivo.

Cenarios e Guarda-Roupa: sintéticos e convencionais.

Quem pode apreseniar ? Um grupo jovem, de preferéncia. E’ preciso muito bom
humor para dar-lhe tdéda a significacdo. Cuidar do ritmo e das marcacdes como num
“ballet”. E’ preciso nio forcar a comicidade exterior, mas, pelo contririo, sob o aspecto
conveqcional das roupas, aprofundar os sentimentos das duas personagens principais e
mecanizar as outras, porém, sem excesso.

Publico : Todos os publicos. Peca auténticamente popular.

S. C.



NOTICIAS:

“PRIMEIRO FESTIVAL NACIONAL DE TEATRO DE ESTUDANTES”
Em julho, no Recife :

Sob o alto patrocinio do Presidente Juscelino. Kubitschek, do Ministro
Clovis Salgado, do Ministério da Educacdo e Cultura (Campanha de As-
sisténcia ao Estudante) da Universidade do Recife e de seu magnifico
reitor, Dr. Joaquim Amazonas, em ccoperacdo com a Secretaria de Edu-
cacio e Cultura de Pernambuco e a Prefeitura do Recife, realizar-se-4 em
julho, na Capital pernambucana, o “Primeiro Festival Nacional de Teatros
de Estudantes”, para celebrar o vigésimo aniversario do Teatro do Estu-
dante do Brasil.

Durara dez dias e sera inaugurado pelo Presidente Juscelino Kubitschek
e pelo Ministro da Educacdo, Dr. Clovis Salgado.

Convites ja foram expedidos para o grande certame aos teatros de es-
tudantes mais importantes do vpais.

Também serao convidados a Escola Dramatica Martins Pena, o Conser-
vatorio Nacional de Teatro, a Academia de Teatro da FBT, o Teatro da
Praca, “O Tablado”, o Teatro Experimental de Comédia de Araraquara
(“Apolo”, 1957, da STA) o Teatro Adolescente do Recife (medalha de
Ouro do Festival Nacional de Amadores, em 1957), o Teatro Duse, a Es~
cola de Teatro de S. Paulo, A Escola de Teatro da Universidade da Bahia,
O Teatro Rural do Estudante, o Teatro de Amadores de Pernambuco, a
Uniao Estadual de Estudantes de Pernambuco, a Casa do Estudante de
Pernambuco, a Casa da Universitaria, a Uniao Pernambiucana de Estudan-
tes Secundarios, o Diretorio Central de Estudantes da U.R., o Teatro Uni-
versitario. O teatro da Escola de Belas-Artes, o Teatro Adolescente, a Asso-
ciacio Pernambucana de Letras, assim como todas as agremiacoes de ama-
dores de teatro, entidades artisticas, grupos corais, escolas de danca, con-
juntos orquestrais de Pernambuco, farao parte da comissdo executiva que
providenciard a hospedagem para mais de 400 estudantas de teatro de
todo o Brasil. :

Havera, como no “Festival de Earlangen”, na Alemanha, e no “Festival
de Parma” — ambos para teatros de estudantes — dois espetaculos dia-
rios, um & tarde e outro & noite. Toédas as manhas reservadas para se-
mingarios, encontros com grandes figuras do teatro brasileiro, cujas pa-
lestras e discussoes devidamente taquigrafadas serao distribuidas aos gru-
pos de estudantes que fazem teatro no Brasil.

Calcula-se a participacdo de vinte a vinte e dois grupos. Seus espeta-
culos poderdo ser realizados no Teatro Santa Isabel, Igreja S. Pedro dos
Clérigos, salao nobre do Clube Portugués, pequeno auditéorio do Quartel
do Derby, ginasio da Escola de Aprendizes, Patio da Faculdade de Direito,
Jardim do Paldcio do Govérno, Parque 13 de Maio, Teatro Marrocos, au-
ditérios do Ginasio Pernambucano, Liceu de Artes e Oficios, Faculdades
de Filosofia, Colégio S. José, Caixa Economica.

O Prefeito Pelopidas Silveira iluminara téda Recife. Em homenagem ac
Festival, na noite da vésvera de sua inauguracio, promovida pelo Depar-
tamente de Documentacao ¢ Cultura da Municipalidade, havera na cidade
um desfile de maracatus e frévos, com bandas executando programas em
todas as pracas.



O secietario da Educacdo, Dr. Aderbal Jurema, possivelmente hospedara
a caravana de jornalistas e radialistas que farao a cobertura do festival,
assim como os membros - do juri, figuras ilustres na literatura e nas artes
uma pars cada Estado, que julgarao “os melhores” espetaculos.

Bstuda-se no momento a possibilidade dos principais prémios ida ao:
“Flestival Universitario de Bruxelas” para representar o Brasil ou visitar
o melhor conmnto aos principais centros do pais para exibir seu espetaculo
vitorioso.

Em Olinda realizar-se-a, na ultima noite do “Festival”’, o “Baile dos
Personagens”, a que comparecerao todos os intérpretes com seus trajes,
de cena, sendo também convidados profissionais e amadores do teatro de
Pernambuco, que envergario roupas de suas melhores criacoes.

Podemos desde ja adiantar que o presidente da Republica, depois de
sua recepcao no Aeroporto de Guararapes, sera conduzico ao Teatro San-
ta Isabel para dar o “Festival” como inaugurado, atravessando a ciciade
com uma escolta formada de jipes, caminhées, automadveis, conduzindo fla-
mas, bandeiras, estandartes, que transportarao os componentes de teatros
de estudantes e escolas de teatro do Brasil. -

‘O ato inaugural realizar-se-& no mais antigo e dos mais belos teatros
do Brasil, que é o Santa Isabel. Cérca de dois mil pombos serdo soltos
nesse 1nsLante diante do Teatro.

Nessa mesma, hoite, na Igreja de S. Pedro dos Clérigos, recém- restaurada
pelo Servico do Patriménio Nacional e Artistico Teatro da Universidade de
Minas Gerais apresentara “Crime na Catedral”, de: Eliot, cuja montagem
custou aproximadamente Cr$ 700.000,00 e foi um dos pontos altos das ce-
lebracdes do 6.2 aniversario de Belo Horlvonte

Ha, diante da igreja, que é das mais lindas do Brasﬂ na praca avoenga
onde ficarfo & espera do presidente da Republica, do Mmlstro da Educpacao,
do Arcebispo do Recife, do Reitor e de todos os professores-da Universidade
do Recife, uma guarda de honra de quatrocentos estudantes de Pernam-
buco, cada um com um archots aceso nas maos jovens.

Come acontece nas Universidades de Oxiord, Cambridge, Coimbra, Siena,
Howard e em t6das pelo mundo & fora, aquelas autoridades entrario na
igreja S. Pedro dos Clérigos, precedidos por ésses jovens e seus archotes
acesos. Dentre da nave ja se encontrardo membros do juri, todos os par-
ticipantes do festival, convidados e publico em geral. Depois os archotes
se apagarao; descera um grande siléncio. E os jovens das montanhas re-
petirdo mais uma vez a beleza que é “Crime na Catedral” de Eliot, que
Ouro Préto ;aplaudiu sexta-feira ultima, na interpretacio do T. da Univer-
sidade de Minas Gerais.

PASCHOAL CARLOS MAGNO
(transcrito do “Correio da Manha’” de 6-4-58).

NOTICIAS DO TABLADO
CLUBE DE TEATRO DE “O TABLADO”

Foi inaugurado, no dia 21 de abril, o Clube de Teatro d’0 Tablado,
cuja finalidade — pelo menos na primeira fase da sua existéncia — é da
estudar textos importantes da dramaturgia universal, apresentando-os em
forma de leitura.

O Clube pretende preparar algumas leituras por ano, divididas — al-
ternadamente — em dois ciclos: um ciclo histérico, que apresentara, em
ordem cronolégica, obras dos autores mais representativos de diversas
épocas, a comecar pelo teatro grego; e um ciclo moderno, que lancara
pecas de valor reconhecido, mas inéditas no Brasil, ou de encenacéo dificil.

Esta formula de leituras parece-nos reunir varias vantagens, tanto do
ponto de vista cultural como do ponto de vista mals especificamente teatral,
como por exemplo:



— Um estudo da histéria da literatura dramética, feito de uma maneira
mals viva e menos teérica do que a forma tradicional de conferéncias.

— A possibilidade — para os leitores e para o publico, j& que as leituras
3erao apresentadas no Tablado, com entrada franca — de tomar contato

com textos draméticos importantes, mas considerados “nac comerciais”,
ou de encenacao dificil,

— Em certos €asos, esperamos que umsg leitura podersd chamar a aten-
¢ao de elencos profissionais ou amadores sobre a possibilidade de encenar
alguma obra de valor, ainda desconhecida no Brasil.

— Os ensaios das leituras representario um valioso treino para os atores:
visando um aperfeicoamente da sua “técnica de ler”; acostumando-os a
um trabalhio aprofundado de estudo do texto, que nem sempre é possivel
quando se trata de uma encenacio; e inculcando-lhes um respeito pelo
valor do texto em si, uma humildade diante do texto, o que nos parece

essgvng%al como reacdo contra a tentacio sempre presente do efeito cénico
gratuito.

— As leituras poderdo também constituir uma espécie de teste das
possibilidades de: certos atorqs, oferecendo uma orientacido para seu apro-
veitamente em futuros espeticulos.

— Trata-se de um trabalho de equipe por exceléncia.

Na selecfio dos textos a serem apresentados, pretendemos, mesmo noc
ciclo historico, dar preferéncia, sempre quando possivel a obras pouco co-
nhecidas entre nés — se bem que de autores de primeiro plano — para
conferir ao nosso trabalho um aspecto mais definido de divulgacao cultural.

Estudamos, também, a possibilidade d e criar um terceiro ciclo, de pecas
brasileiras inéditas, que daria aos nossos novos autores uma, oportunidade
de terem os seus originais lidos em publico.

As atividades do Clube foram inauguradas com a leitura da peca “A luz
de uma fogueira” (The lady’s not for burning) de Christopher Fry, sem da-
vida um dos nomes mais importantes da literatura teatral contemporanea,
nas ainda completamente desconhecido no Brasil. Para esta leitura, tivemos
a honra de contar com uma espléndida traducdo feita especialmente a be-
dido do nosso Clube por D. Laura Margarida de Queiroz Costa. O elenco
constava de Lejzor Bronz, Carlos Augusto Nem, Elizabeth Gallotti, Joel
Lopes de Carvalho, Inez Almeida, Aristeu Berger, Fernando José, Barbara
Heliodora, Nildo Parente, Germanc Filho e Ezequias Marques Jr., sob a di-
recdo de Yan Michalski, tendo Juarezita Alves como assistente. Acredita-.
mos que o resultado desta primeira experiéncia foi bastante animador,
pois o interésse suscitado pela leitura, e a comunicacio sustentada entre

os intérpretes e a platéia durante todo o decorrer da sessio — apesar de
se tratar de uma peca excepcionalmente longa e de aceitacdo bastante di-
ficil — ultrapassaram. as nossas expectativas mais otimistas.

Na proxima leitura, o Clube de Teatro de “O Tablado” apresentara uma
fragédia grega, possivelmente “Edipo em Colona” de Séfocles.

E T

Estreou dia 11 de abril a peca infantil “A BRUXINHA QUE ERA BOA”,
beca em 1 ato de Maria Clara Machado, 1.° prémio no Concurso anual de
pecas infantis da Prefeitura do Distrito Federal em 1955.

A pecs foi dirigida por Maria Clara Machado, com cenario de Anna Lety-
cia, figurinos de Kalma Murtinho e misica de Reginaldo de Carvalho.

Esta peca concorreu no dia 27 de abril para o Festival de teatro Infantil,
organizado pelo Servico Nacional de Teatro, no teatro Joio Caetano.




“A Bruxinha que era Boa” foi
considerada a melhor peca do Fes-
tival Infantil. — Eis o parecer da
Comissao julgadora:

“O juri, integrado pela Sra. Ini
Caldeira, representante do INEP,
€ pelos teatrologos Joraci Camar-
g0 e Gustavo Doria, recomendou
uma classificacdo especial para a
peca “A Bruxinha que era boa”,
tendo em vista o valor do texto e
concorréncia dos fatéres de ordem
pbedagogica, realcades pelos ele-
mentos plasticos utilizados na
mise-en-scéne. Essas circunstin-
cias tornaram evidente a supsrio-
ridade da peca de Maria Clara Ma-
chado sobre as demais, motivando
a necessidade do estabelecimento
de um critério que nao comprome-
tesse a classificacdo, nos trés pri-
meires lugares, de outros originais
considerados como dignos de pre-
miacao”.



PERGUNTAS E RESPOSTAS
QUEST30 DO VESTUARIO

De uma carta de S. Paulo tivemos um pedido muito interessante: Quat
a maneira mais facil, ou melhor teatral, de envelhecermos as roupas para
pecas de pobreza, sujeira, ete. ..

Muito ovortuna é transcrevermos, como resposta, um artigo de Willl
Schwabe de como agiram os técnicos em relacao ao guarda-roupa para
uma pec¢a de Bertold Brecht, “Mag”.

“Para vestir os personagens de “Mae”, tentamos primeiro usar vesti-
mentas usadas, mas a iluminacio poderosa de cena, e o afastamento do
plblico, tiravam-lhe todo o efeito. De mais a mais, era um puro naturalismo
o que praticavamos, porque nao havia entdo nem uma escolha consciente
nem acentuacdo de sinais essencials pelos quais reconhecemos ser uma
roupa usada ou nao.

Para chegarmos ao realismo das roupas, tivemos que recorrer a pro-
cessos artificiais a fim de dar aos tecidos o aspecto do tempo e uso. Come-
camos por lava-los com agua Sanitaria, de maneira a puir os teciclos; para
dar a impressdo de muito uso. Dando ésse banho de agua Sanitaria, a cor
fica alterada, obtendo-se assim a amarelidao do velho. Pode-se tambéin
sujar o tecido com velas, goma... ou tinta e fazer buracos para depois
serem remendados.

Para a intérprete da “Mae”, pegamos uma blusa bem velha e ordinjria. .
Era bonita na loja, mas em cena nao fazia efeito nenhum e era mesmo
feia. Estampamos de novo .o pano, empregamos um molde maior e a mer-
gulhamos na cor de base. A blusa apareceu muito bonita sob a iluminacao
cénica. '

“NO TEATRO TAMBEM A POBREZA DEVE SER BELA”

De uma carta de Minas Gerais: “quanto vocés cobram a entrada para
os espetaculos?”

Na temporada déste ano estamos cobrando Cr$ 40,00 para as pecas in-
fantis, preco tnico. Para a proxima peca de adultos ainda nao estudamos
0 preco, mas provavelmente serd. Cr$ 60,00. Infelizmente nossos precos de
ingressos tendem a acompanhar a subida de precos atuais. As montagens
das pecas e as despesas fixas de “O Tablado” estao se tornando cada
vez maiores. Mesmo assim cobramos um preco bem baixo em relacao aos
outros teatros, e isto gracas a possuirmos uma casa de espetaculos pro-
pria e a ndo pagarmos aos atores, nem aos técnicos.

Proximo esvetaculo do Tablado.

. Em agosto deverdo estrear as pecas: “O Matriménio”, de Gegol, diri-
gido por Maria Clara Machado e “O Jubileu”, de Tchekhov, dirigido por
Rubens Correa. Ambas terdo cenarios de Joel de Carvalho e figurinos de
Kalma Murtinho.



