


Aceite a sua Pobreza: Desconvencionalize

Paulo Afonso Grisolli(*)

Lembro-me de que foi nhos CADERNOS DE TEATRO
que encontrei a primeira orientacao para as minhas ati-
vidades teatrals que eu entdo tentava, timidamente, em
Campinas (Sédo Paulo) .- Anos sao passados e, hoje, estou
voltando ‘de. uma viagem que me possibilitou contacto com
alguns dos melhores diretores da Europa contemporanea
e de uma visita a Argélia, onde conheci um grande movi-
mento nacional de teatro popular. E, guando tenho de
escrever ‘alguma coisa sobre isso para os CADERNOS, nao
posso perder de vista o leitor que eu era, nagueles tempos,
quando vivia os problemas de quem, dec1d1do a, fazer tea-
tro, ndo encontra fontes seguras nem de informacao, nem

de formagao E, portanto, com vocé, meu caro companheuo
de primeiros passos na aventura teatral que eu quero con-
versar amigavelmente, procurando, na experiéncia privile-
giada que me foi proporcionada, alguma coisa que seja.
fltil especificamente para wvoce.

Nao sel que peca vocé esta pretendendo montar agora,
nem em que espécie de grupo vocé trabalha, ou para que
tipo de publico espec’almente vocé apresenta seus espeta
culos. Seja o que for, entreianto, posso imaginar, muito fa-
cilmente, quais sac as suas dificuldades maiores. De saida,
sei que vocé ndo tem muito dinheiro. Acho, tambem, que
vocé nao tem equipamento de iluminacao suficiente, nem
um palco bem equipado, nem elementos eficazes de ceno-
grafia, nem facilidades para produzir figurinos, nem gente
que conheca bastante de maquilagem etc, etc. Pode estar
certo: seus problemas, nese caso, sao mulilto parecidos com

| os de um diretor de companhia profissional estavel, do
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caracteristica evidente seja a pobreza, ou a caréncia de
recursos. O diretor profissional sabe disso. E sabe tam-
bém que a caréncia de recursos técnicos é caracteristica
do espetaculo brasileiro. (As raras montagens que se
atreveram até hoje a romper com essa condicdao resultaram
tao caras que tiveram de ser apresentadas em temporadas
indiscutivelmente excepcmnals) Ora, préso a essa duali-
dade caréncia técnica-exigéncia do publico, o diretor dis-
farca, engana, tapeia. E, forcosamente, perde a autentici-
dade. (E principalmente a caracteristica esnobe do teatro

hrasileiro que inautentica o nosso espetaculo profissional.
Se vocé duvida désse esnobismo, repare que. hoje em dia.
os colunistas sociais dos grandes centros sdo muito mais
influentes sr‘bre a opiniao e o comportamento das platéias
do que o sao os criticos teatrais.)

Voce, entretanto, prescinde désse compromisso com o
esnobismo. Vocé. como amador, cujas caracteristicas acei-
tas geralmente sao justamente a limitacdo e a caréncia,
pode estabelecer. com seu publico, uma relacao multn mais
sincera. Sua vinculagao com seu espectador niao é uma
vinculacao puramente comercial, mesmo @ue o esnectador
pague (e deve pagar) para ver o espetaculo. Por isso.
vocé tem muito mais chance de alcangar uma linguagem

auténtica no seu espetaculo.
Exemplifico:

Quando vocé estiver ensaiando uma cena ia marcada.
cuja representacdo a4 se desenvolva sofrivelmente sem
precisar de interrupcoes continuas, experimente sentar-se
na sala. como mero espectador. esauecendo-se inteiramente
das suas preocupnacoes de ensaiador. Observe tudo o que
acontece no pedaco de sala ou de nalco em adue se desen-
rola anuela cena. Quase oue inevitavelmente. vocé serd
“engolido” pela acdo teatral e. com facilidade, ignorara
tudo mails cue se nasse ao redor: gente entrando e saindo.
cochichos nos bastidores ou nalgum canto da sala. maqui-
nistas e atoéres atravessando a cera ou trabalhando no
nalen, Fssg fores, intesradora ¢ o melhor trunfo com e
vocé conta, sempre: ela caracteriza o fendmeno teatral.
E tudo o aque vocé devera saber. como encenador. é apro-
veita-la a0 maximo (ainda que. as vézes, o aproveitamento
adeauado seja, justamente, reduzir ou “anular essa inte-
gracao) .

Nao se desespere, pois, se vocé ndo tiver refletores

em numero suficiente para produzir certos “efeitos “magi-

cos” de integracdo, ou se o efeito que vocé mais gostaria
de produzir depender justamente de uma fesisténcia que
vocé nao tem. Nao quebre intutilmente a cabeca tentando
fazer chovet em cena, ou produzir névoa, ou “transmitir a
sensacao” de um por-de-sol. Prefira. antes de estabelecer

0 esquema técnico paar o seu espetaculo, avaliar, rigoro-
samente, essa “forca integradora” natural de que lhe falo.

E isso sera muitd rhaior desafio ao seu talento de aue ten-

tar realizar tecnicamente aqullo aue 0s seu recursos técni-
cos nao lhe permitiriam jamais. Agarre-se a ests idéia.
Ela lhe ajudara a encontrar a linguagem da simplicidade,
Ou seja, a linguagem auténtica para o seu espetaculo.

Vou-lhe dizer até mesmo uma outra coisa: se nio
fosse ésse esnobismo doentio que determina e condiciona
as platéias, até mesmo o teatro profissional poderia enve-
redar-se por ésse caminho da autentICIdade na simpli-

cidade.

Um dos espetaculos que mais me impressionaram, na
Furopa, foi a encenacao do “Rei Lear”, de Shakespeare
feita, no Festival das Nacoes. em Paris, pela Roval Sha-
kespeare Company. de Stratford-upon-Avon, dirigida por
Peter Brook (no ultimo CADERNO ha um artigo déle).
E, se ainda me restassem preconceitos sobre a necessidade
do convencionalmente complicado e da “magia” artificial

~do espetaculo. essa encenacao me teria bastado nara acabar

com todos éles. Brook preferiu a linguagem da simvlici-
dade. E nao por falta de recursos: a cada ano, os 750 000
espectadores da Royal Shakespeare Company pagam cérca
de 500.000 lLibras esterlinas para ver seus espetaculos e,
alem disso, o Govérno subvenciona. Brook preferiu a sim-
plicidade poraue considerou-a mais eficiente. liquidando.
nela exceléncia de seu espetaculo. com 2s idéias esnobes
de que “ha uma maneira especial de montar Shakespeare”.
Na cena da tempestade. por exemvlo. nao havia nenhum
efeito “especial”., “magico”, nem de luz, nem de maqui-
naria. Num palco vazio, cercado apenas por uma rotunda
negra, e usando somente barulho de trovoes. Brook con-
seguiu produzir, auténticamente, a atmosfera de uma noite
de tempestade numa floresta.

E veja ainda isto que Brook diz vara definir o anti-
convenclonalismo de seu “estilo”:

“Se se pensa que Shakespeare era apenas alguém que
seguia, um caminho pessoal no universo do te2frn conven-

cional, se se cré aue éle era apenas um ator habilidoso em
adaptar roteiros de outros, ndo se encontrara jamais o va-
lor de seu teatro. Mas, se se admite oue éle encontrou o
instrumento mais livre de todo o teatro mundial, majs
livre que o teatro francés ‘e ‘até mesmo aue o teatro
chinés, entao é possivel penetrar no seu universo e con-
ceber uma direcao aue preserve essa liberdade. A fnica
maneira de procurar uma “mise-en-scene’” shakespeareana
é fazer um trabalho permanente de destruicao das conven-

coes. O estilo de Shakespeare? E o anti-estilo.”

Roger Planchon é, dos diretores que eu vi, o que mais
me impressiona. E foi outro que nao teve nenhum médo
de romper com os convencionalismos, para encontrar uma
linguagem auténtica nos seus espetaculos, segundo “suas
concepcdes e segundo, também, suas condicoes de funcio-
namento. Ele trabalha num antigo teatro municipal, em
Villeurbanne, na Franca. Seu palco é bom, mas, na gran-
diosidade dos espetaculos de Planchon, tornou-se pequeno.



A partir désse fato e previamente seguro de que as con-
vencoes formais tinham de ser derrubadas para que éle
encontrasse a sua linguagem auténtica, nao teve duvidas
em liquidar com o pano de boéca, invadir o procénio, e
montar cenarios em que ‘“tudo fica a vista”. Na sua mais
recente criacao “O M’Man Chicago”, que eu acompanhei
bem de perto, a solucao cenografica encontrada, baseada
numa extrema simplicidade, contava também com os urdi-
mentos e demals elementos de maquinaria postos a vista
e que, segundo as convencoes, qualquer diretor ou cenoé-
grafo teniaria desesperadamente camuflar.

— Para que tentar esconder ao espectador que tudo
1sso0 € teatro, se éle sabe que veio ao teatro? — disse uma
vez Planchon.

Nao tenha médo, pois, meu caro amigo, de estar sendo
anti-teatral no instante em que vocé seja obrigado, por
sua limitacao de recursos, a adotar solug¢oes anti-conven-
clonais no seu espetaculo. Antes, aceite a limitacao como
condicao basica. Avalie-a precisamente. Descubra as novas
1llimitacoes que estao contidas nessa limitacao que, antes,
o entravava. Atreva-se. E desconvencionalize. Se nao ti-
ver talento, nem todos os recursos e convencgoes do mundo
o levarao a produzir bom teatro.

==

(#) Premiado com uma bolsa-de-estudos na Franca, pelo seu
trabalho como diretor no Primeiro Festival de Teatros Amadores
do Estado da Guanabara.

Constantin Stanislavski

Hhiuifas pessoas faiam (ie um sistema STANISLASVK15;,
mal sabendo do que se trata e conhecendo o sistema ape-
nas por ouvir dizer.

Comemorando se éste ano 0 centenario do grande ino-
vador, os CADERNOS DE TEATRO transcrevem artigos de
Michel Saint-Denis, Nina Gourfinkel, Robert Lew's e Yan
Michalski que darao aos lei‘ores uma idéia do sistema e
de sua influéncia no ensino dramatico em todo o mundo.

CONSTANTIN STANISLAVSKI, um dos maiores ino-
vadores na historia do teatro, e cujas concepcoes consti-
fuem a base do moderno ensino de arte dramatica, nasceu
em Moscou em 1863. Aos vinte e cinco anos funda, com
alguns amigos, a Sociedade de Arte e Literatura. Um
acontecimento que influenciou profundamente as concep-
coes de STANISLAVSKI foi a visita a Moscou do elenco
alemao do duque de Meiningen, famoso pelo realismo his-
tor.co dos seus espetaculos e sua montagem esmerada.
STANISLAVSKI assimilou, dos métodos de Meiningen, a
procura da verdade historica, o manejo das multidoes e
a disciplina do trabalho, rejeitando o seu tom demasiada-
mente declamatorio e formal.

Em 1891, estréia como d:retor
Tolstoi — “Os frutos da Instrucao”.
STANISLAVSKI escreve entao:

montando a peca de
O sucesso € enorme.

“Este trabalho foi util para mim. Permitiu-me encon
trar .o caminho para passar do exterior ao interior, do
corpo ao espirito, da forma ao conteudo. Aprendi, também,
a compor uma mise-en-scene, isto é, a tornar materialmen-
te evidente o sentido profundo das obras.”

O TEATRO DE ARTE — Seis anos mais tarde, STA-
NISLAVSKI e Nemrovch-Dantchenko, autor dramatico e
diretor de uma escola de teatro, resolvem fundar o TEA.-
TRO DE ARTE de Moscou, com um elenco constituido pe
los atores da Sociedade de Arie e Literatura e os alunos
forma.dos pela escola de Dantchenko. O TEATRO DE AR-
TE devia tracar novos rumos na concepcao do espetaculo
e a sua fundacao constitui um acontecimento marcante na
historia do tea'ro. Consta que a primeira reuniao de Dant-
chenko a quem foi confiado o lado administrativo e lite-
rario do empreendimento) e de STANISLAVSKI (incumbi-
do dos problemas cénicos da companhia) durou nada me-
nos que dezoito horas sem interrupcao. Uma das primei-
ras decisoes tomadas foi a de garantir aos atores da com-
panhia cond coes ma'eriais convenientes, para poder, en-
tao, exigir esforco e disciplina.

“Hoje Hamlet, amanha comparsa, sempre um Servidor
da arte.”

_—

Relata STANISLAVSKI:

“O programa do novo empreendimento era revolucio-
nar.0. Condenamos a antiga maneira de representar, o fal-
so teatro, a falsa emocao, a falsa declamacao, o cahoti-

nismo, a mentira na mlse-eu-scéne e nos cenarios, as ve-
de’ tes que prejudicam a harmonia do espetaculo, toda a



antiga, ordem do espeticulo e a mediocridade do reperto-
rio.”

Os primeiros anos do TEATRO DE ARTE foram con-
sagrados a procura de um estilo de representar, de uma
verdade cénica e ar.istica que nao devia ser confundida
com uma simples imitacao da realidade exterior, de uma
verdade psicologica baseada na autenticidade dos senii-

mentos e das expressoes.

Por volta de 1804, a tensao politica e social, que explo-
diria na revolucao de 1905, fazia-se sentir cada vez mals
e nao podia deixar de refletir-se no TEATRO DE ARTE.
Apos uma tournée ao estrangeiro, STANISLAVSKI comeca a
atravessar uma crise de consciéncia ar.stica. O realismo
herdado da escola de Meiningen e levado ao seu mais alto
ponto nas pecas de Tchekov, parece-lhe agora ultrapassa-
do. Seguem-se, entao, laboriosos anos de estudos teoricos
e praticos na procura de uma nova or:entacao de uma tec-
nica interior, de um es'ado criador do ator. Nao obstante
suas atividades como diretor, STANISLAVSKI nunca cessou
de aperfeicoar as suas qualidade de ator, chegando, gracas
a um trabalho obstinado e metodico, a um dominio extra-

ordinar.o.

A colaboracao do diretor e cendgrafo inglés GORDON
CRAIG, convidado a montar “Hamlet” no TEATRO DE
ARTE, conduz STANISLAVSKI a novas descober.as, novas

duvidas e novos estudos.

A revolucao de 1917 modifica completamente a orien-
tacdo do teatro russo, seu repertorio, seu publico e suas

normas esteticas.

STANISLAVSKI parte para uma grande tournée de
dois anos pela Europa e América. Na volia, reassume O

seu papel preponderante na vida teatral russa.
CONSTANTIN STANISLAVSKI faleceu em 1938.

(tha,s tiradas de um artigoe de Ian Michalski, p_u'bl. em
CADERNOS DE TEATRO n. 2)

© Trabalho do Aicr sébre
o seu Papel

(Vol. IV das Obras de Stanislavski)
NINA GOURFINKEL

(Os trés primeiros volumes da obra de
STANISLAVSKI, editados nos EE.UU. sob o0s
titulos de “My Life in Art”, “An Actor Pre-
pares” e “Building a Character”, respectiva-
mente, tém sido retraduzidos em diversas lin-

guas e sao bastante conhecidos dos estudiosos ™

de teatro. E sobre o 4.° volume, menos conhe-
cido, que Nina Goufinkel nos fala a seguir).

Nao raro os alunos de escolas dramaticas, cujo conhe-
cimento dos ensinamentos de Stanislavskli é de segunda
mao, pensam encontrar nos mesmos um compéndio de
formulas magicas que conferem génio a quem delas se
utilizar. Nada mais falso. “O sistema’ (deixemo-lhe éste
nome que, alias, muito aborrecia o seu autor) é um con-
junto de métodos cuja unica ambicao é de por o ator no
bom caminho, incitandoo ao estudo mais ou menos ‘Sis-
tematico” do duplo instrumento de que dispoe: alma e
corpo, assim como das técnicas psico-fisicas da arte dra-
matica ligadas aos mesmos. O proprio Stanislavski nao
se cansa de repet.r que nenhuma iécnica, por mais perfeita
que fosse, seria capaz de conferir génio a quem nao possul.

Mas o dominio do “sistema’” permite ao ator — con-
denado pela sua arte a sempre se repetir — “escapar ao
automatismo, verdadeira morte espiritual’, REVIVENDO
cada vez o0 seu papel.

QOutro nao é o sentido do tratado “O Trabalho do
Ator sébre Si Mesmo” que o mestre meditou por téda sua
vida e cuja redacado principiou quando tinha cérca de 60
anos. Anotava seus pensamentos a medida que lhe ocor-
riam, sem ordem, corrigindo-se, repetindo-se, mudando isto
ou aquilo numa preocupacao constante de encontrar ex-
pressoes mais justas. ;

S6 teve tempo de preparar a publicacao da primeira
parte de sua obra, consagrada aos principios do REVIVER
(“An Actor Prepares” — N.R.) e baseada no ‘“aparelho
psiquico do ator”. '

A segunda parte de “O Trabalho do Ator sobre Si
Mesmo”, que trata da INCARNACAQO (“Building a Cha-
racter” — N.R.), estuda o “aparelho fisico do ator” e suas
técnicas exteriores, descrevendo a utilizacao dos recursos
do corpo e da voz a luz das leis fundamentais expostas na
primeira parte da obra.

A verdadeira revelacdo, porém, € o volume IV, que
permite apreciar no seu conjunto a terceira parte do tra-
tado, isto apesar de nao se tratar de um livro mas apenas,



como o subtitulo indica, de “material para um livro”: “O

Trabalho do Ator sébre o Seu Papel”. Os trés importan-
tes estudos que formam o fundo déste volume permitem
discernir as diferentes etapas do pensamento do mestre,
que explica aos alunos, geralmente a sua maneira predi-
Jeta de “romance pedagogico”, os vanéis de “A infelici-
dade de se ter espirito demais”’, de Griboiédov (1916-1920).
de “Othello” (1930, rais ru menos) e do
(1936-1937) . Tais estudos sao completados por inumeros
planos, esbocos e trabalhos praticos. E assim, vamos se-
guindo o mestre e o seu grupo de alunos, atraves de
buscas, tateamentos e contradicoes. na elaboracao do seu
11ltimo método, sem duvida o mais fecundo: o das ACOES
FIiSICAS.

2 infinitamente instrutivo. é emocionante ver a cora-
sem. a humildade, a probidade intelectual com que
STANISLLAVSKI faz uma revisao dos seus ensilnamentos
anteriores. para nreclamar
mente ser a verdade da sua arte.
tornou mundialmente famoso como diretor, oue fol vm
dog fundadores da raca dos diretores déspontas. abdi~a
diante daquele que, afinal de contas, se lhe afigura como
a alma do palee: o ator. O autor de tantos truques enge-
nhoens 84 sp interessa agora nela  arjao direta.  eficez e
simples do ator-mimo. DNa comnlexidade do realismo nsico-
logico de que foi o criador. éle se eleva para as fontes
eternas Aa arte teatral por exceléncia: a “commedia
dell’ arte”.

O método das ACOES FiISICAS inverte o processo de
ER*Hdﬁ de im ﬂﬂﬂq]_ . naln a*n~ Antes F‘,’[‘ANTQT_AUQI(T
principiava o trabalho referente a peca com um estudo de
mesa. O diretor transformava-se em historiador, argueo-
logo, professor de litera‘ura e recheava a cabeca do ator
com vm monte de informacoes. O ator. conseauentemente
abordava o papel chein de “antecedentes”: ou aceitava a
imagem aue o mestre lhe impusera: ou se deixava impres-
sionar pela lembranca de interpretacoes célebres: ou. fi-
nalmente, imaginava antecipadamente o seu personagem e
<« se preocupava em conformar-se a figura preestabeleci-

Cada vez. caia na armadilba aue espera » ator: =<pirar
de saida o *“representar” o personagem. O metodo das
acoes fisicas deve evitar-lhe cair nessa armadilha.

STANISLAVSKI nao reieita de modo nenhum o seu
“sistema” anterior: pelo contrario: mais do aue nunca. o
ator que aborda o pavpel por éste névo caminho deve do-
minar tédas as técnicas psico-fisicas aue apreendeir. So-
mente o controle absoluto do corno e da alma nodera asse-
gurar-lhe o frescor. a espotaneidade, a facilidade semore
renovada de fazer “achados”. Para isso. o ator devera tra.
balhar diariamente. assim como, todo dia, o cantor faz vo-
calizas e o bailarino exercicios de barra.

STANISLAVSKI nada tem de um teorico “puro”
Seus ensinamentos decorrem da pratica e a ela conduzem .
Ja em 1910, dizia éle:
por um meétodo pratico, devidamente conferido pela expe-
riéncia... A teoria pura, sem aplicacao, nao me interessa.”

Este homem, aue se

“Revisor”’

anilog rm1a Jhe narece final.

“Preciso de uma teoria, reforcada

Passemos, pOlb com o mcbtle a um exemplo concreto.

A aula tem inicio.

Sem nenhuma, introducao,
alunos:

— Vocés todos conhecem “O Revisor”. Nao se lem-
bram dos detalhes mas sabem de gue se trata. Tomemos
a primeira cena do 2° ato: Khelestakov volta para o seu
quarto na pensao. Representem esta cena.

— Como‘? pergunta o aluno. Nao sel o que se deve
faizer

— Alguma coisa, vocé sabe. Representar, quer dizer
realizar acoes fisicas, mesmo insignificantes, mas somente
aquelas que vocé puder fazer SINCERAMENTE E POR
SUA PROPRIA CONTA.

— Isto é7

— Vejamos a indicacao do autor: “Entra Khelestakov”.
Vocés sabem como se entra num auarto, .nao €? Depols,
Khelestakov reclama com o seu empregado, Ossip, por-
que “mais uma vez esteve se esparramando soObre a cama’
Vocés sabem como se reclama, nao €? Depois, Khlestakov
quer que Ossip tente conseguir que o dono da pensao lhe
sirva uma refeicao. Vocés sabem como se faz para con-
vencer alguém de se desincumbir de uma tarefa desagra-
davel? Pois bem: representem apenas aquilo que esta ao
alcance de vocés, aguilo em que vocés acreditam: entrem
na sala. briguem com Ossip, facam-lhe o dificil pedido,
isso tudo usando palavras improvisadas que lhes parecam
adequadas. -

No principio, cada um de vocés se limitara a essa se-
queéncia de afabulacao exterior e executara os seus suces-
sivos episodios com a ajuda de acoes fisicas simples. Nao
procure aprofunddr se no papel, evite tudo oue for com-
plicado, pois vocé ainda nao estda pronto. Limite-se a
procurar a loglca e 0 espirito de continuacao no simples
dominio fisico, o Unico que lhe seja por ora acessivel. Nao
existe nenhuma situa~ao ou ato aue vocé nao possa JUS-
TIFICAR utilizando as suas proprias recordacoes afetlvas
e sensoriais. O ator cue constroi assim cada um dos seus
gestos esta caminhando em terra firme. Para “viver” o
seu papel, éle tentara suscitar em si mesmo sentimentos,
impulsos, reacoes ANALOGAS AS QUE LHE SAO PRO-
POSTAS FELO PAPEL MAS QUE SAO DELE MESMO”
e que sao o resultado de uma vida por éle mesmo vivida.
Pois a lei do ator reza: QUALOUER QUE SEJA O PA-
PEL. DESEMPENHADO, ELE DEVE AGIR EM SEU PRO-
PRIO NOME. O ator é, antes de mals nada, um ser

humano. Ora, é impossivel formar um juizo sObre uma
peca, um papel e os seus sentimentos sem ter encontrado
na obra uma parcela seauer de si mesmo. pois, do contra-
rio, o personagem nap tera vida, esta vida que o artista
somente éle, pode dar-lhe. Assim, é a vocé mesmo que
vocé vai representar nas circunstancias propostas pelo
autor. Isso fara com aue vocé se sinta voc2 mesmo dentro
do papel, deixando por isso mesmo de sentir qualquer difi-
culdade em criar o papel dentro de si.

Tendo o ator esbocado as primeiras situacoes elemen-

o mestre se dirige aos

tares, o mesire vai pouco a pouco completando os dados:



Khlestakov, viajando de Petersburgo para a casa do pal

déle, latlfundlarlo severo e parcimonioso, havia recebido o
dinheiro necessario para a viagem. No cam’nho, perdeu
tudo no jogo e ei-lo préso naquela pensao, sem um tostao,
sem coragem de recorrer ao pai e nao conhecendo ninguem
naqucla cidadezinha. Ja vendeu tudo que podia vender.

— O que é aque ‘“voceé” teria feito, no lugar déle?

— Eu, diz o aluno, sa’'ria da cama bem tarde e su-
plicarig a Ossip que tentasse me conseguir um pcuco de cha,
Demoraria ao fazer as mnhas ablucoes matinais, para fazer
passar o tempo, mas também com a vaga esperanca de
impressionar os povincianos com a minha elegdnc'a de
quem mora em Sao Petersburgo... Depoils, daria uma volta
pela cidade... Perguntaria até mesmo no Correio se nao
chegara. nenhuma encomenda para mim, isto embora sa-
bendo que nada poderia ter chegado para mim naquele
lugar... Afinal de contas, decepcionado, exasperado e sen-
tindo o estobmago vazio, voltaria para a pensao.

— Quer dizer ague, para saber como entrar em cena,
nao como um cabotino mas como um homem, voce teve
que definir primeiro o que fol que lhe aconteceu porque
vocé se encontra aaul, o cue € que VOCé deseJa — tudo
isso para executar corretamente o seu primeiro gesto. Pois
vocé nao é alguém, num certo lugar, num momento qual-
quer, mas sim, VOCE, AQUI, IMEDIATAMENTE.
O aluno experimenta entaop varios modos de entrar
que correspondam a ésse estado de espirito: atravessa a
sala correndo como se quisesse evitar um encontro com
o dono da pensao; ou entao abre a porta cuidadosamente
e para, hesitante: sera que val tentar uma conversa para
conseguir o almoco? ou, entao, nervoso, indeciso, procura
com os olhos que é que ainda poderia vender.

Qualquer que seja a sua atitude, O ATOR AGE POR
SI MESMO, em vez de executar o ague lhe fol sugerido
pelo diretor, pelo critico, pelo exemplo de um outro ator
atée mesmo pelo autor. Pois, nesse primeiro estagio, ainda
nao leu a peca e so conhece da mesma o desenvolvimento
geral. Trata-se, porisso, de suaa VERDADE PESSOAL, é ela
que determina a verdade de seus gestos.

O aluno repete a sua entrada uma dezena de veézes,
com variacoes, enaquanto vai perguntando a si mesmo:
Por que razao estara se comportanto desta maneira? E a
resposta surge: Porque esta com fome. A cena tem pois
como titulo: SACIAR A FOME CUSTE O QUE CUSTAR.

A acao cénica, duplamente determinada por aquilo que
a gera e por aquilo a aue se propoe, vai sendo enriquecida
com detalhes novos acrescentados pelo mestre, cujo papel
se limita a0 de “ponto” e de fiscal. Quanto ao ator, chegou
para éle o momento de aplicar os conhecimentos adauiridos
no estudo do “sistema’”, e, em particular pela MEMORIA
AFETIVA E SENSORIAL. E preciso, ainda, aue domine
a técnica de REPRESENTAR COM:  OBJETOS IMAGI-
NARIOS.

O que Stanislavski pede, enfim, ao ator é que se
valha da INICIATIVA, da IMAGINACAQO e de todas as
técnicas da IMPROVISACAO.

Para que as acoes fisicas possam adquirir a melhor
expressao possivel, o professor retira a palavra ao aluno

e pede que utilize, no lugar da replicas improvisadas que
usou até ai, “o processo do ta-ta-ti”.

— Nao saberia explicar poraue, depois de repetir cem
vézes o texto de um papel, acaba-se por tirar-lhe téda a
vida e abaixa-se o diapasao vocal, mas sei, por experiéncia,
que renunciando as palavras e substituindo-as por um
“ta-ta-t1” (em aque apenas as inflexoes e o ritmo entram
em jégo) da-se vida a réplica que fica livre dos clichés
e sal enriquecida. Existe ai um segrédo: enauanto as pa-
lavras nao tiverem penetrado na alma do ator, enquanio
o ator-homem nao as tiver tornado suas, essas palavras
serao estranhas a sua boca, dela saindo mecanicamente.
E por causa disso aue nap permitimos ao aluno pronunciar
0 texto do papel enquanto éle nao tiver nitidamente fixado
o sub-texto, mas propomos a eéle exprimir-se por um
“ta-ta-ti”’, isto é utilizando-se exclusivamente das inflexoes
naturais.

A seguilr, o aluno passa por uma experiéncla analoga
quanto aos gestos; para ‘“depura-los”, reduzi-los ao estri-
tamento necessario, pede-se-lhe que relembre os episodios
delineados, sentado em cima de suas maos. Isso o fara
exteriorizar-se mais intensamente pelo olhar, pela mini-
ma, peal inflexao e, quando tiver as maos livres, pelo jogo
dos dedos.

E assim, o estupido Khlestakov comeca a piscar, tor-
na-se miope, nao enxerga nada literalmente alem do seu
nariz. Interjecoes persuasivas misturam-se ao seu “ta-ta-
ti”. Quanto mais atrapalhado estiver o artista, quanto mais
pobres os seus meios, mais expressivos éstes se tornarao.

O ator anota cuidadosamente por escrito a segu2ncia
das acoes fisicas que estabeleceu, relembrando-a muitas e
muitas vézes, verificando se a mesma tem CONTINUIDA-
DE e SE JUSTIFICA, pois somente a partir dal a vida in-
terior do personagem tera condicoes para surgir.

— Comecei pelas acoes fisicas mais simples, nem muito
originais, nem muito interessantes; quando repetidas, po-
rém, dentro de uma sucessao rigorosamente logica, elas
desencadearam as NECESSIDADES INTERIORES. O ator
comeca a crer naguilo que esta fazendo e, para éle, esta
@ a Unica maneira de impo-lo aos outros. O entrosamento
do fisico e do psiquico é um efeito milagroso da natureza;
realiza-se espontdneamente, fora de nossa vontade, mas po-
demos desencadear o seu mecanismo. Relembrando sem
cessar as sequéncias fisicas e psiquicas, consegue-se fazé-las
coincidir numa unidade psicologica total. O ator pode di-
zer agora: EXISTO.

— E aqui estou eu, Khlestakov, andando, sentando-me,
consertando a minha gravata, admirando meus sapatos,
minhas maos, polindo minhas unhas. A figura cénica JUS-
TIFICADA ja nasceu.

Vocés vao indo assim, de episdédio em eplsodio, de
cena em cena, de ato em ato, engrenando as pequenas ta-
refas fisicas sObre o eixo da peca, ate alcancar a tarefa
principal. E chegado, para o ator, o momento de voltar
ao texto. Estuda-o do ponto de vista de suas acoes fisicas,
das quais faz uma lista por escrito. Depols, coloca as duas
listas uma em cima da outra, como se fosse para decalcar.
Se a peca fér boa e se o ator foi sincero, os pontos deci-



sivos devem coincidir. O encontro entre o ator e ¢ autor
acontece, o primeiro sentindo finalmente necessidade deas
palavras do segundo. Estas palavras virao aprofundar, ma-
tizar e fixar definitivamente o personagem mas éste per-
sonagem tera sido criado pela proépria substancia do ator.
Porisso esta livre de ‘“clichés”, tinico, original.

Enfim, o trabalho chega a sua ultima fase. O ator sente
necessidade de melhor conhecer a peca e o autor. O diretor
reune entao os intérpretes em térno da mesa, dando-lhes
todas as informacdes e comentarios que costumava, anti-
gamente, despejar sdbre éles antes de abordar a peca. A
ordem de penetracao do papel foi, assim, invertida.

Quais as vantagens do método das acoes fisicas?

A NOVIDADE DO MEU PROCESSO, declara STA.
NISLAVSKI, CONSISTE EM AJUDAR O ARTISTA, O
HOMEM QUE CRIA, A CONSEGUIR DE SUA ALMA O
SEU PROPRIO MATERIAL VIVO, ANALOGO AO
PAPEL. * N

O artista nao é mais o outro, é éle mesmo, represen-
tando agora na primeira e nao mais na terceira pessoa.
E assim, vai ao encontro do autor que, éle também, ex-
traiu sua mateéria dramatica de sua vida pessoal e de
suas observacoes e ésse encontro é direto, espontineo, sem
imagens interpostas entre os dois, sem idéias preconcebi-
das. Somente o cenario da acdo foi tomado emprestado
do autor pois, dentro désse cenario, o ator agiu como um
criador .

E importante que tal resultado tenha sido conseguido

nao “a frio”, pelo raciocinio, pela analise e 0 estudo, po-
'

rem espontadnea e naturalmente, ja que tanto dentro do
ator como dentro do papel, é a natureza humana aue age.
- Pols na linguagem do ator. acentua STANISLAVSKI.
“CONHECER” E IGUAL A “SENTIR”.

— Insisto neste ponto. continua éle, pois vem a ser
uma feliz particularidade do meu processo. Qutra vanta-
gem importante do mesmo provém do fato de aue AS TA-
REFAS FISICAS SAO ACESSIVEIS.

Nao se pode representar diretamente “a psicologia”.
A vida do espirito ndo nos comunica senao nocoes fugi-
tivas, de dificil alcance. aue nao se deixam fixar da mes-
ma maneira que sao fixados os trilhos de um trem. A
vida do. corpo, pelo contrario, se exterioriza, por meio de
um aparelho fisico relativamente primitivo, manejavel: é
solida e pode fazer o pavel dos trilhos aue guiam o ator
através dos meandros psiquicos da peca. Mais ainda. esta
indissoluvelmente ligada a ésses meandros. Uma acao fi-
slca supoe um desejo, uma aspiracao, um impulso, justifi-
cados peld sentimento. A imaginacao nada poderia inven-
tar oue nao implicasse numa acao mental.

Ja notaram que é mais dificil definir aquilo aue teria:
mos SENTIDO em certas circunstancias do due aquilo que
teriamos feito nas mesmas circunstancias? O ator se apro-
ximara mais facilmente do seu personagem indo prime’ro
do exterior para o interior.

As acoes fisicas também lhe proporcionam melhores
facilidades de contato com os outros atores no palco. En-
guanto, conforme o meétodo antigo, os jogos de cena eram

fixados de antemio pelo diretor, sfo os atdres mesmos
agora que os estabelecem no decorrer dos ensaios. Anti-
gamente, tudo era preparado: a atmosfera, o cenario, a
direcao; e diziamos ao ator: “E assim que vocé vai repre-
sentar”. Ainda fazemos tudo pelo ator, mas somente apos
termos estabelecido aquilo a gue éle mesmo aspira.

Ha pesosas que ndo compreendem a importancia do
corpo. Riem quando se lhes explica aque uma série de
agoes fisicas simples e reais pode dar um impulso a vida
espiritual. Essa gente fica chocada pelo “naturalismo” do
processo. Mas vejam que a nocao de “naturalismo” vem
de “natureza”, nada tendo porisso de “comprometedor”.
Nao se ifrata nem de realismo nem de naturalismo mas de
verdade humana e somente esta é capaz de “passar” do
palco para a platéia.

As acoOes fisicas ndao tém nenhum valor em si. Valem
exclusivamente pela faculdade que possuem de despertar
os fatores psiquicos e de desencadear o entrosamento do
fisico e do psiquico. O gue importa nao é que o heréi de
uma tragédia se dé a morte mas poraue éle o faz. Se o
seu gesto nao tiver nenhuma razao de ser ou se essa ra-
zao for desinteressante, a morte do herdéi ndao ha-de nos
impressionar. |

As acoes fisicas, embora aparentemente simples, Ili
bertam a natureza, que é o mais genial dos artistas. Ora,
a natureza do ator € o nosso maior tesouro e todos os mé-
todos por mim propostos visam apenas a excita-la, a obri-
ga-la a fazer brotar seu poder criador. Partindo da vida
do corpo, podemos atingir o cume de nossas possibilidades
artisticas.

E assim que, carregado de saber, o mais tirdnico dos
diretores acabou por colocar-se na dependéncia do ator, de
quem se tornou o humilde ‘“parteiro”, no sentido socratico
da palavra. ge

(Da revista “LE THEATRE DANS LE MONDE”).



O “Sistema” Stanislavski é objeto, em diversos paises,

de uma controvérsia tao virulenta que se tornou dificil fa-

lar do mesmo com calma e objetividade.

A atualidade de Stanislavski vem dos EE.UU. Um ar-
tigo do célebre diretor norte-americano Harold Clurman
nos confirma que g influéncia das idéias de Stanislavski
sobre a pratica e o ensino da arte dramatica comecou na-
quéle pais em 1930 e que essa influéncia ¢ profunda.

procurado sempre a vida interior, a verdade de sentimen-
to e de experiéncia mas como nossa técnica espiritual ain-
da estava em embriao entre os atores de nossa companhia,
por necessidade e impo.énc:ia e contra nossos desejos,
acontecia as vézes cairmos num nautralismo exterior e
grosseiro’’.

Admiramos, nos textos acima, g autenticidade de um
homem de teatro de grande carater, de uma rara ampli-

A Influéncia de Stanislavski sobre o ensino da Arte Dramatica

A situacao é totalmente diferente na Franca e nos
paises de lingua francesa onde g atualidade de Stanislavs-
ki provém da publicacao ainda recente de sua importante
obra “A Formacao do Ator” (“An Actor Prepares’ na edi-
40 americana).

Tomamos, pois, conhecimento das idéias de Stanislavs-
ki com pelo menos 30 anos de atraso. Trata-se, na reali-
dade, de um atraso que diz respeito principalmente as jo-
vens geracoes, pois os homens de teatro franceses tomaram

conhecimento dos meétodos de Stanislavski ao mesmo tem-
po que os dos outros paises ou até mesmo antes, tendo
observado, ja em 1922. a teoria posta em pratica no decor-
rer das maravilhosas representacoes do Teatro de Arte de
Moscou em Paris. Na verdade. os homens de teatro fran-
ceses integraram aos seus proprios ens‘namentos, durante
os ultimos 30 anos. o que havia de melhor nas teorias de
Stanislavski ou entao rejeitaram-nas mas, de qualquer ma-
neira, sofreram sua influéncia.

Sabemos que. de geracao em geracao, as experiéncias
se transmitem mal; de daualquer maneira, parece ocorrer
atualmente um noévo entusiasmo dos jovens atores de lin-
gua francesa pelos métodos do mestre russo. E preciso to-

mar devidamente em consideracao ésse entusiasmo Pode-

mos pergunfar-nos se tal interésse é geral e aual é a situa-
cao nos outros paises. Seria interessante examinar igual-
mente em que essa volta atras se justifica, se corresnonde
a uma necessidade real. o aue nodera trazer a arte drama-
tica de hoie, se devemos regosiiar-nos ou lamentar-nos.

Antes de mais nada. relembremos as adverténcias que
0 proorio Stanislavski nn< da. Esta principalmente:

“... Inventar exercicios para os alunos e fazer com
que os executam sem levar em conta o que ha de mais im-
portante, isto €, a necessidade de encher a acao fisica de
conviccao e do sentido da verdade., apresenta poucas difi-
culdades e pode resultar num comércio compensador. Que
tentacao para os exploradores do meu sistema! Tratando-
se de arte, nada poderia ser mais nocivo ou mais estupido
do que dar-se por satisfeito com um sistema em si. Nao se
pode transformar um meio num fim; seria a maior das
mentiras.”

Stanislavski ainda: “Os que pensam que temos pro-
curado fazer naturalismo no palco estao enganados; nun.
ca fivemos a menor inclinacao por esse principio. Temos

Michel Saint-Denis

tude humana, de uma grande culiura, que publicou o seu
“sistema’” com 64 anos de idade e 50 de experiéncia tea-
tral (havia comecado aos 14 anos) e que, no decorrer do
seu trabalho, encontrara ou incentivara autores tao im-
portantes quanto Doistoievski, Tolstoi, Gorki e Chekhov.

E é antes de mais nada, porque nos vem de um ho-

mem de tamanha témpera, forte e sensivel, de um artista
que sO se elevou até a teoria de sua arte apos anos pas-
sados na pratica de todos os estilos, que a contribuicao
trazida pelo sistema tem um valor duradouro e universal.

Foi a arte do ator, muito mais do que a do diretor ou
do cenofrago, que Stanislavski se dedicou. Depois do autor,
nao raro juntamente com o autor e completando-o, é o
ator que e o artista criador capital no teatro.

Para que o teatro cumpra sua alta funcao humana e
social, é preciso que déem as costas ao divertimento, ao ar-
t'ficio, a convencao, ao exibicionismo e a todas as vaidades.
Para servir ésse teatro, é preciso um ator que seja um
artista, isto ¢, um homem de integridade e de cultura, in-
teiramente dedicado a pratica de sua arte: O sistema come-
ca, pois, por exigir do ator, o qual precisa tirar tudo do
fundo de si mesmo, uma personalidade, um carater. um
comportamento que condicionam g vida e a pratica diaria
de sua profissao. Sem essa atitude e, de certa maneira,
sem essa moralidade do ator em relacdao a sug arte, nao
ha reforma, nao ha nenhum *“sistema’” possivel.

E no entanto, o sistema funcionou, a reforma proces-
sou-se.

~ Afastando as caretas. os truques, os cliches de uma
profissao ja pronta, afastando também a técnica de uma
arte de “representacao’, mesmo chegada a perfeicao, mas
sempre baseada na imitacao, Stanislavski conseguiu pouco
a pouco descobrir os caminhos que o ator precisa {trilhar
para chegar até o coracao da arte ceénica: a cria
cao da vida profunda de um papel e a apresentacao desta
vida no palco sob uma forma artistica.

A formacae do ator criador implica na pratica cons-
tante da improvisacao, sobre temas dados.

Sao estas as grandes linhas do “Sistema”: perfeita-
mente assimilaveis, oferecem-se a adesao de todos os que

i



padecem por causa de um ensino exterior e ultrapassado
¢ que senem vivamente a necessidade de sair dos cami-
nhos ja batidos.

Ha, porém, oulros elementos, no sistema, que na mi-
nha opiniao, limitam sua -aplicacao; -existem -também -as
lacunas.

Os temas de improvisacio dados aos alunos sio sem-
pre de natureza realista. Além disso, nos ensaios, Stanis-
lavski aconselha seus atores, a fim de ajudalos a estabe-
lecer a continuidade dos seus papeis, a inventar aquilo que
Se passa entre as cenas; aconselhg também g fabricar para
s1 mesmos uma biografia de seus personagens, anterior e
posterior a acao da peca; para encontrar a verdade atras
do texto, faz até com que seus atores improvisem sobre o
proprio tema de tal ou tal cena da peca. Todos éstes pro-
cessos serao de um grande interésse se houver correspon-
déncia de estilo entre as invencoes dos atores e o texto da
obra a interpretar.

O que é que acontece no caso de Moliére, de Racine,
de Marivaux mesmo e, acima de tudo, no caso de Shakes-
peare?

Nao sera um perigo grave para o ator o fato de ser
levado a inventar uma realidade quotidiana, contempora-

nea, subjetiva, que pode entrar em conflito com o estilo
escrito de uma obra?

-

E aqui, creio eu, que deparamos com uma lacuna sé-
ria: em lugar nenhum do sistema, encontrei qualquer in-
dicac¢ap soObre o estudo do texto como objeto real. Um tex-
to, pela sua forma, pela escolha das palavras, pelo ritmo,
tem uma influéncia direta sobre o sentido; esta influéncia,
num grande poeta, pode ser primordial: é a influéncia da
poesia. Nésse sistema realista, a realidade do estilo nio
parece ser tomada em consideracao.

A "“mise-en-scene” do “Othello” de Shakespeare foi
publicada em varios paises. A leitura désse livro é o bas-
tante para nos convencer de que as motivacoes realistas
de Stanislavski se aplicam mal ao estilo da grande poesia
ou pelo menos que o “Sistema” nao pode ser aplicado ao
mesmo em bloco; é preciso escolher, a ordem do trabalho
nao pode ser a mesma. Em primeiro lugar, o texto e sua
forma devem libertar sua substancia. Para lutar contra a
interpretacao formal de um texto escrito formalmente, &
preciso partir desta forma; a psicologia niao pode ser em-
purrada atras da verdadeira poesia: muita vézes, é uma
decorréncia desta.

E por causa dessa negligéncia em considerar a exal-
tante realidade dos estilos que muitos homens de teatro
consideram que o sistemg ja caducou; seria apenas o esti-
lo de uma época ou ainda o dos paises sem tradicio onde
0 realismo ainda triunfa.

Seria justamente éste o caso do EE.UU. onde o “Siste-
ma”, chamado por la4 de “Método”, obteve resultados subs-
tanciais, isso fora da publicidade devida a0s seus triunfos
cinematograficos. O benfazejo “Método” cometeu, porém,
alguns excessos: apaixonado pela psicanélise, levou as vé-
zes a sinceridade dos seus adéptos ‘até a neurose; encorajou
um subjetivismo psicologico que nao é de natureza a levar

em consideracao os valores objetivos de um texto.

Na Uniao Sovietica, onde nenhuma evolucao lhe foi
permitida desde os anos 30, o “Sistema”, esgotado, da
agora resultados convencionais; os melhores se afastam
déele; mas se é preciso dizer gque foi corrompido: o proé-
prio Stanislavski soubera conservar o seu repertorio anti-
go fora do alcance das influéncias ideologicas do regime,
Os Seus sucessores nem sempre procederam da mesma ma-
neira. As direcoes das pecas de Checkhov que vi no Teatro
de Arie de Moscou sao g prova disso.

A Alemanha nao parece ter muito interésse em seguir
0 exemplo de Stanislavski: vive das suas proprias desco-

‘bertas, as do expressionismo, em particular; e deu ap mun-

do Bertolt Brecht, que viveu no Leste mas cuja influéncia
e mundial. Brecht tem sido oposto a Stanislavski pelo fato
de ter afastado a emocao subjetiva e as contribuicoes do
subconsciente e porque sempre preferiu dirigir-se ao es-
pirito do seu publico com toda a clareza.

A Inglaterra e a Italia sao como a Franca: de quaren-
ta e cinco anos para ca, assimilaram do sistema aquilo
que lhes convinha.

E a Franca, por tradicdo menos atual e mais fechada
do que qualquer outro pais europeu, por causa dos seus
classicos, que se mostrou provavelmente a mais refrataria.
Pouco mudou o ensing do Conservatorio e sO possui em
Paris alguns cursos esparsos e fragmentados. Depois que
Jacques Copeau e todos os outros grandes diretores do
Cartel se foram, a Franca nao parece ter sentido a neces-
sidade de criar na capital aquela grande escola moderna
do teatro onde as contribuicoes do realismo poderiam ter
sido confrontadas com as licoes da velha tradicao classiea.

Nestas condicoes, compreende-se o entusiasmo dos jo-
vens por Stanislavski. Corresponde a uma necessidade de
renovacao numa época em que, se 0 naturalismo esta de-
sacreditado, o realismo ainda é o estilo mais difundido. O
realismo, alias, continua a evoluir; depois de Joyce, Proust,
Kafka, Sartre, Camus, Beckett, estda explorando regioes ca-
da vez mals profundas. O sucesso de Chekhov, que é um
fato consumado na Inglaterra ha ja 30 anos, aindg é re-
cente entre nos. Nao deixa de ser significantivo que Jean
Vilar se declare, com algumas reservas, um admirador de
Stanislavski: pois nao foi éle, mais do que qualquer outro,
que conseguiu, no despojamento do palco, dar sent:do e
realidade aos classicos.

F nalizando, deve-se dizer que se o “Sistema’” esta ho-
je em dia ultrapassado, Stanislavski nao deixa de ser um
mestre seguro: ha-de propiciar aos jovens uma boa base
de saida na direcao de novas descobertas.

(Da revista “LE THEATRE DANS LE MONDE"),



Verdade e Autehtlcldade

na Interpretacao

Robert Lewis

A’ posicao de STANISLAVSKI em relacio ao problema
de verdade tem sua origem em Pushkin, de quem éle gostava
muito. Seja como for, STANISLAVSKI citava Pushkin, co-
mo podemgos ver pelo plano, quando, ao responder em uma
carta uma pergunta sobre a arte de escrever, dizia: “A au-
tenticidade da paixao, a verossimilhancag da emoc¢ao, colo-
cadas nas circunstiancias dadas, sa0 0 que nossa razao exi-
ge de um escritor ou de um poeta dramatico”. E STANIS-
LAVSKI compreendiag que o mesmo conceito deveria ser
valido para a interpretacdao. Vou repetir porque € uma
frase memoravel: “A autenticidade da paixao, a verossimi-
lhanca da emocao, colocadas nas circunstancias dadas, €
0 que nossa razao exige do escritor ou do poeta dramatico”.

A passagem que desejo destacar momentaneamente para
trazer a sua atencao é colocada nas circunstancias dadas.
Por circunstancias dadas nao se compreende somente, por
exemplo, que o taxi esia esperando na porta e, portanto,
voceé tem de fazer a cena depressa. Naquela cena parti-
cular, iSso sera umg circunstancia dada, mas essa ¢ ape-
nas uma das aplicacoes do térmo. Espero que o que ele
tenha querido dizer tenha sido: dadas todas as circunstan-
cias de uma peca determinada - que podem incluir, por
exemplo, o fato de que os personagens nao vivem no Bronx
mas sim na Franca do século XVII; ou que o autor escre-
veu a peca num certo estilo que deve ser refletido no es-
petaculo e assim por diante.

Tentemos, entao, definir algumas atitudes em relacao
a autenticidade na interpretacao.

Primeira: a verdade indicada, isto é, a imitacao da
emocao, a interpretacao de falso efeito que depende ape-
nas de coragem para ser executada. Nao é a que prefiro,
mas ela ‘satisfaz a algumas pessoas. Nao penetra, porém,
a nossa experieéncia nem um pouco mais do que a litera.
tura sentimentaloide (que também é capaz de comover),
ou a danca oca, de mera atitude, que nao emana de um
impulso interior.

Segunda: (que, alias, também nao prefiro), aqueéle tipo
de emocao individualizada que pode ser inegavelmente sen-
tida, mas que nao ¢ ligada a fonte material que deve ser
interpretada e que arrasta tudo para o nivel pessoal do
ator. Alias, ésse tipo, a mim, me parece ser exatamente o
oposto do que acontece no trabalho de Duse, a deusa dos
realistas, que elevava a mais mediana das pecas por meio
de sua arte. Era muito raro que interpretasse grandesg tex-
tos, mas trazia ao que fazia seu sentido de arte e criava
assim ideéias que se tornavam inesqueciveis e que viviam
muito além da vida do material usado, em si.

Existe um aterceira atitude (e acontece que é a que
prefiro): E a da verdade que é realmente sentida, porém,
artisticamente controlada e corretamente aplicada ao per-
sonagem a ser in.erpretado, a todas as circunstancias da
cena, ao estilo particular do autor e da peca que estao; sen-
do interpretados.

Creio que podemos dispensar tanto a interpretacao
exterior “bela” e “de efeito”, que se preocupa apenas em
emocionar, quanto os Hamlets “felos’”, personalistas, ina-
daptados as exigéncias da arte, e de profunda emocao in-
terior, que ficam a cocar os traseiros do palco! Ja gssisti
a umg producao de “O Mercador de Veneza’”, na qual a
atriz, bastante conhecida, resolveu tornar sua Portia intei-
ramente “auténtica”. Com a malor boa vontade do mun-
do, ela entravg no palco e dizia, muito casualmente, “A na-
tureza da graca nao comporta compulsao. Gota a gota, ela
cai tal como a chuva benéfica d-o-c-é-u. E duas vézes aben-

coada.” E, nesta altura, contava um-dois nos dedos: “Aben-
coa quem DA e quem RECEBE!” Era uma das coisas mais
realistas que ja vi na minha vida. Mas a realidade era
toda dela; de Shakespeare nao restava nada.

Creio que é perfeitamente correto rejeitarmos tanto o
primeiro grupo que executa uma atuacao belissima e vazia



em nome da teatralidade, quanto o segundo, que interpre-

ta de maneirag monotona e torturada, em nome da verdade.

Nao creio que a verdade tenha de ser anti-teatral. ou
que a teatralidade tenha de ser falsa. Nao ¢ aconselhavel
utilizar apenas meios exteriores para criar, poraue estou
convencido de que isto estiola a verdadeira emocao em lu-
gar de libera-la; mas ¢é possivel acionar com éles o motor
interior e depois manté-lo funcionando enauanto se encon-
ira meios de projetar a verdade integral de seu papel nu-
ma pec¢a. Digamos que se trata de alguma coisa como um
coracao sadio num corpo sadio.

Como sempre existe uma certa liberdade de esco-
lha em todos 0s elementos da arte, acredito que também de-
ve haver uma escolha de emocoes para aue cheguemos a
verdade. Nao falo aqui somente da verdade em funcao do
estilo. mas mesmo da escolha existente dentro da propria
formula realista. A profundidade de emocao de um perso-
nagem e diversa da de outro. e se vocé ficar, em todos os
papeis, sentindo sempre auténticamente como vocé sente
pessoalmente, na melhor das hipoteses., vocé acertara in-
termitentemente em cada personagem. Se um personagem
tiver de dizer, em tom de zombaria, “Quando escuto Wag-
ner, me da um nervoso...” e o ator enira em cena e diz a
fala com a maior solenidade, o0 autor tera o direito de
se desvencar la do fundo da nlatéia e vir gritar para o
ator: “Alto la; isso é uma piada! Voeré esta dando os seus
proprios sentimentos a respeito de Wagner, e quero gue
0s seus sentimentos se danem! O que quero sao os senti-
mentos do personagem, que nao tem a menor idéia nem do
que ¢ Wagner!” |

Em parte, a razao de erros dessa natureza pode ter
sua origem naquele perigo que ja mencionei, no trabalho
sempre feito em torno de cenas ‘“impor‘antes” nas aulas
praticas de estudio, em aue os problemas menores sao com-
pletamente ignorados. E no entanto todos os problemas
de um papel. somados. ¢ que formam ésse papel, e nao
apenas os “grandes’. Mas. princinalmente, creio. a maior
causa desse genero de coisa se origina na auto-indulgéncia
de atores que auerem ‘“‘se sentir bem” e. por isso mesmo,
gravitam inevitavelmente para os sentimentos aue lhes sao
mais proximos e nos quais se sentem mais “a vontade”.
Isso difere inteiramente do trabalho do artista oue estu-
da seu material e seleciona corretamente os elementos
com 0s quais deve criar. E posso garantir-lhes aue o tra-
balho de um artista ¢ muitas vezes penoso e nada confor-
tavel. Toda essa nocao, muito em moda, de limitar a emo:
cao do ator ao campo de suas reacoes naturais, faceis €
cotidianas, estultifica a 1maginacao, a arma mais podero-
sa do artista. Ja vimos o exemplo de M. Tchekhov, em O Di-
luvio, que, quando sentia que devia convencer seu socio de
que ¢ amava verdadeiramente, apesar de suas brigas eter-
nas, comecava a cavar, com a mao, o coracao do outro
ator, como se quisesse penetrar-lhe no peito e identificar-
se com ¢le — isso é que ¢ imaginacdo! Nap ha quem nao

tenha ouvido falar do exemplo de Duse em “Os Espectros”.
Quando ela parava na porta vendo o seu filho com a em-
pregada e compreendia que ali estava o pai, redivivo, ti-
nha de dizer uma palavra: “Espectros!”. No momento de
dize-la, ela jogava para a frente os punhos, como se esti-
vesse realmente lutando para vencer os espectros — é is-
so a imaginacao! Grasso, o grande ator siciliano, numa
peca, fazia um pintor que tinha um jovem aprendiz a quem
ensinava e amava; e um dia, ap entrar em casa, Grasso
encontrava o rapaz com sua mulher nos bragos. Grasso era
um homem grandao e forte, e partia na direcao do rapaz
como se fosse mata-lo. O rapaz ficava tao aterrorizado que
nem conseguia mexer-se e ficava, ali, paralisado. Grasso
la chegando cada vez mais perto, mas quando estava ao
lado do rapaz, repentinamente, agarrava-o e abracava-o.
Nao ¢ provavel que Grasso tenha lido Freud, mas éle sabia,
como artista, que no meio de todas aquelas emocoes, a ra-
zao pela qual €le queria matar o rapaz nao era por odio
deste ter-lhe roubado a mulher, mas sim porque seu amor
e confianca no rapaz haviam sido traidos. Imaginacao!

Vocés poderao dizer que, no primeiro caso, Chekhov
estava utilizando um ‘“gesto psicologico”, que, no segundo,
a Duse estava “interpretando seu objetivo”, que era lutar
contra os espectros do passado, e até mesmo que, no ter-
ceiro, Grasso estava usando “‘recursos opostos”’. E a mi-
nha resposta ¢ que voces podem chamar qualquer um dos
tres momentos de espinafres, se quiserem, mas que conti-
nuarei convencido de que teria sido possivel a todos tres
interpretar suas cenas de maneirg perfeitamente auténtica
e integralmente ‘“sentida” sem atingir os pinaculos que
realmente atingiram. No primeiro caso, Chekhov poderia
ter interpretado a cena de maneira magnifica, sem aquéle
gesto de mao, e a cena ainda assim teria sido “cheia”; a
Duse bem poderia ter apenas ficado ali, junto a porta,
inundada do pavor da visitacao dos pecados do marido, a
sentir que os espectros do passado a assaltavam — sem
lutar fisicamente contra eles — e mesmo assim teria sido
um momento emocional maravilhoso; e Grasso, com a ca-
pacidade de emocao que tinha, poderia muito bem ter che-
gado perto do rapaz, dando-lhe uns safanoes violentissimos,
e a cena seria inteiramente valida. Mas garanto-lhes que€
se esses atores nao tivessem outra preocupacao do que “a
verdade” da interpretacao, nao estariamos hoje a falar a
respeito de nenhum déles. Porque a imaginacao € a reali-
dade do artista! A imaginacao é o material com que ftra-
balham os artistas. A verdade nao pode ser transformada
numa coisa estatica e estultificante. Na arte, a tunica ver-
dade ¢ a busca da verdade.

(Do livto Método ou Loucura, de Robert Lewis, traducao
de Barbara Heliodora, Ed. Letras e Artes - Rio de Janeiro)



Para o Ator

— O ator deve, em todas as ocasioes, ser mais genero-
S0 que seu publico.

— A esséncia da representacao € o poder de interpre-
tar. O pensamento e a emocao podem ou nao estar pre-
sentes, porem, a vontade basica do ator deve ser muito
‘simplesmente, interpretar: nao pensar, nao sentir, nao fa
zer exibicionismo, nao fazer declaracoes pessoais (ainda
que possa fazer uma ou todas essas coisas), mas, simples-
mente, interpretar.

— S0 comece a interpretar quando deixar de buscar o
personagem. |

— A diferenca entre o ritmo e o tempo é que o ritmo
¢ aquele que vem de dentro e o tempo, o que vem de fora.

— Um ator nao deve temer a teoria, uma vez que te-
nha consciéncia de suas forcas latentes. A teoria e o meé-
todo sao valores imensos para o ator que sabe usa-los, mas
nao para quem nao pode faze lo. Porém, no pior dos casos,
nag sao tao venenosos como o convencionalismo. O ator
convencional sofre de uma paralisia progressiva para a
- qual, apés certo tempo, ja nao ha cura possivel.

— O defeito de muitos atores decorre de levarem mais
em conta seus proprios objetivos e ambicoes do que os do
autor.

— Alguns atores parecem tao absorvidos em pensar
cada linha e cada frase e até cada palavra do seu texto
que as vézes, chegam a perder o sentido geral do que es-
tao dizendo. Nos, os atores, tendemos a subestimar a rapi-
dez mental do publico.

— O nervosismo em cena pode transformar-se num
elemento positivo. Mas, geralmen'e, sO associamos €Sse ner-
vosismo com g estréia; certo grau de nervosismo ou inse-
guranca ¢ util em todos os espetaculos, especialmente em
papeis dramaticos. Nao se deve ser tenso, pois a tensao
inibe, mas o relaxamen.o ou calma deve ser cheio de in-
tencao. Esse estado ¢ muito dificil de ser alcancado. E, se-
gundo Jouvet, “graca” e, quando acontece, o ator se su-
pera a si mesmo.

(The actor’s ways and means“, de Michael Radgrave)
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Mascara de Dirceu Nery para ‘“‘Les Mouches™ de Sastre
pelos “Comediens de I'Orangerie”

A Mascara
nNo fTeatro

Origem e Funcao da Mascara

A etnologia, comparando os testemunhos das civiliza-
coes chamadas primitivas, chegou a conclusao de que oS po-
vos, mesmo geograficamente tao afastados que uma influén-
cia parece excluida; percorreram, com surpreendente es-
pontaneidade, as mesmas etapas da evolucao espiritual. Da
mesma maneira, o conhecimento das civilizagoes primiti-
vas ainda vivas permite estudar de perto certos aspetos de
nossa propria prehistoria perdida. E descendo ao fundo do
tempo a procura das origens espirituais da humanidade,
descobrimos com espanio a nossa volta, esparsos e desper-
cebidos, uma multiddao de restos do passado, legados pelos
antepassados. Quem poder'a imaginar que os costumes pi-
torescos do folclore, o uso das mascaras viriam de tao
longe?

A mascara, ésse testemunho de civilizacao extremamen-
te velho, é a tentativa grandiosa do homem primitivo de
se elevar acima de sua condicao humana, de alargar sua
individualidade além do mundo dos mortais e de entrar
em luta com a natureza.

A rigidez movel da mascara da vida a uma criatura
desconhecida e misteriosa que o homem pode comandar e,
identificando-se com ela, enfrentar as poténcias mais for-
tes que éle. Por me‘o de ritos magicos e do sangue das
vitimas, essa criatura misteriosa se transforma em demo-
nio na danca extatica. Assim, a mascara engendra forcas
sobrehumanas que, com sucesso, se medem com os fenome-
nos incompreensiveis da natureza, intimidam os espectros
funestos e os acalmam. A mascara danca. As fases cinet:
cas transformam a rigidez em pulsagoes, mudam 0s tracos
em pantomima. A transfiguracao se faz real. A mascara
vive. O homem primitivo sucumbe a sua visao.

Pode-se dizer que o aparecimento da mascara se con-
funde com a origem do drama. Desde que o homem deu
s primeiros passos dramaticos, a mascara aparece como
elemento da representacao. Se o coméco do drama se en-
contra nas dancas rituais a que o homem primitivo se en-
tregava. ja nessa fase de cultura, surge a mascara. O
homem. pobre de meios de expressao, com palavra rudi-
mentar e linguagem pobre, expressa seus sentimentos dan-
cando. A danca, a principio espontanea e expressao de



uma necessidade social, se transforma em rito e éle passa
a se comunicar com os deuses através dela, invoca os de-
monios dancando, revive cenas de cacada e de guerra, dan-
cando. Nesse seu primeiro movimento dramatico, éle é le-
vado a exprimir, pelo mimetismo, a acao vivida e, ja como
personagem do drama, a fingir a figura do outro, a se dis-
farcar no confendor, no inimigo, no antepassado, no ani-
mal cacado ou no deus protetor. Ai aparece a primeira
mascara, como um dos elementos que se acrescentam aos
primeiros componentes ritmicos que vao dar nascimento ao
drama. A mascara ¢ o primeiro elemento cénico, junto com

as armas, talvez, e é o primeiro documento e testemunho
do drama primitivo.

Nao € necessario indagar se a finalidade da mascara
& unicamente de caracterizacao e enfatizacao do efeito dra-
matico. Sabemos que, tribo apoés tribo, a mascara se usa
na danca e no quadro dramatico. As vézes ela é um disfar-
ce — o de um animal conhecido, de um homem ou talvez
a alma de um antepassado. Outras vézes é um Ssimbolo,
uma convencionalizacao, ou o proorio deus. Ocasionalmen-
te, a abstracao de uma emocao, meéedo, ciume, etc.

A mascara acentua o efeito dramatico, imita, copia,
passando do mais simples — umg cabeca de animal, enri-
quecendo-se de enfeites (madeira pintada, conchas, fibras,
penas, dentes e até metais preciosos) e se transformando
no deus ou na imagem digng de um deus.

Uma pesquisa sobre mascara no teatro grego implica
num estudo da maneira de representar da época, pois a
mascara esta intimamente ligada a ela.

Parece agora mais que provavel — diz Sheldon Cheney
— que a figura humana f6sse pouco exageradg em tama-
nho, no periodo de Esquilo e Euripedes, ainda que fosse
ricamente vestida e que as mascaras nao eram entao gro-
fescas e enormes como representadas nas pinturas e es-
culturas do ultimo periodo greco-romano. A representacao
era sem duvida artifical e declamatoria, mas podemos
imagina-la grandiosa, com movimentos Ilentos e li-
vres, e nao de todo incapaz de momentos naturalmente emo-
cionantes. A mascara (necessariamente usada porque um
ator incarnava diversos personagens sucessivamente na
mesma peca, € nao por qualquer outra razao mais sutil)
tornava o jogo facial’ impossivel. A mascarg. era uma con-
vencao, um simbolo ou uma abstracao da emocao princi-
palmente ligada ao personagem. Quem quer que tenha
esiudado mascaras, podera compreender que um certo ti-
po de expressao € possivel através dos movimentos da mas-
cara para receber a luz em diversos sentidos, pelo movi-
mento da cabeca, etc. Mas a adocao do efeito ¢ uma li-
mitacao deliberada da expressao de iIntimidade humana,
num sentido de ganhar em dimensao, e talvez, em outro
sentido, valores de semelhanca divina. Devemos visualizar
0 ator grego desenvolvendo uma linguagem de gesto e mo-
vimento extremamente mais exprssiva do que qualquer
outra usada nos palcos de hoje; e, com nossos ouvidos
imaginarios, ouvi-lo falando, salmodiando, cantando atra-
ves de uma especie de recitative infeiramente alem das

possibilidades dos comediantes modernos. £ bhastante eviden-
te que representar era uma arte que exigia uma vida de
estudo e devocao, e que matizes de expressdo eram objeto
de uma busca diligente. Nao matizes realisticos, é certo, mas
nuances de emocao através as convencoes da mascara, no
movimento harmonioso € um tipo de voz estudado.
_ Sobre as condicoes de representacao no tempo de Aris-
tofanes, existem escassas informacao auténticas. Aqui, co-
mo na tragédia, todos os atéores eram homens. AS roupas
eram extravagantemente fantasticas, fantasiosas ou grotes-
cas. As pinturas indicam ser comum o0 usO da mascara de
animal nos Coros. A figura do ator era aumentada com
enchimentos nao s6 na frente (estomago) como atras,

Atores e coros usavam mascaras € o grotesco parece
ter sido aqui levado ao extremo. Onde um ator incarnasse
uma personalidade conhecida — como Soécrates em AS Nu-
vens, ou Euripedes n’As Ras, a mascara seria uma carica-
tura reconhecivel. Reinava em tudo uma fantasia exagera-
da. A bdca larga, em algumas mascaras, indicag o0 uso de
uma espécie de megafone, feito para ajudar o ator a le-
var a voz até a par.e mais distante da arquibancada.

As mascaras persistem nos coros comicos e em disfar-
ces de passaros e animais.

Em Roma, o ator usaria mascara pelo mesmo motivo;

a necessidade de personificar varios papeis no mesmo es-
petaculo. Os comediantes das farsas atelanas também usa-
vam mascaras, como os da Comeédia dell’Arte.

A Commedia dell’arte usou largamente a mascara e
a meia-mascara para caracterizar os seus tipos famosos que
ficaram conhecidos como Os Mascaras.

No Oriente (China) g convencionalizacao do persona-
gem pelo make-up resultava numa verdadeira mascara pin °
tada no rosto e com detalhes de apliques. Um rosto es-
branquicado significava uma pessoa ma; um rosfo verme-
lho — honesto; dourado — divino; listrado ladrao, as-
sim por diante. A convencao se exiendia ao colorido das
roupas, como o antepassado morto — véus negros ou tiras
de papel pendendo da orelha direita; pessoa doente — veu
amarelo opaco, etc.

No teatro japonés todos os personagens, exceto 0s Jo-
vens, sao representados por mascaras. A impessonalidade
(despersonalizacao) da representacao ¢é, dessa forma, au-
mentada pela supressio da exvressao facial. As mascaras
sao esculpidas com beleza e inte:ramente formais, mas den-
tro dos limites do nao realismo. guardam uma grande for-
ca de expressao.

The Theatre,
itifs, de I

de Sheldon
L.. Schneider)
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Como fazer Mascaras

Fxistem muitos processos de fabricacio de mascara,
tudo dependendo do material de que se dispoe, do tempo
que se tem para isso e do uso a que se destina a mascara.
t claro que uma mascara de comedia nao pode ser feita
da mesma maneira gque uma mascara de jogo dramatico
ou de uma improvisacdo. Também o Pprocesso trabalhoso
de modelagem de uma mascara nao pode ser usado quando
se tem que confeccionar rapidamente uma série de mas-
caras que tém, no espetaculo, um papel apenas acessorio.
Assim, conforme o caso, OS Processos podem ser:

1) processo classico de modelagem, moldagem ¢
colagem de papel,;

9) adaptacio de uma mascara comprada pronta;

3) cartolina ou papel recortado e colado (princi-
palmente para cabecas de bicho);

4) pano costurado;

5) materiais diversos: fios de metal, rafia, papel
trancado, casca de arvore, aniagem, folhas, etc.

1 — O primeiro processo, empregado na fabricacaop de
mascaras de carnaval, € usado também para- reproducao
de estatuas, figuras de céra, etc.A operacao € a mesma:
escultura e modelagem e, em vez da colagem de papel,
usa-se o gésso ou metal.

As mascaras da COMMEDIA DE L’ARTE eram feitas
de uma maneira inteiramente diferente: esculpla-se na ma-
deira a mascara desejada e sObre este positivo indefor-
mavel, aplicavam o couro molhado, que era martelada até
tomar a forma exata do positivo em madeira. Em seguida,
deixava-se secar o couro. Este processo é dificil e custoso.
A vantagem da escultura em madelira para base da mo-
delagem da mascara é que OS tragos ficam mais nitidos
que com o g€sso € nao se arrisca a estragar o molde como
quando se usa um material menos resistente.

Deixando de lado o processo classico, mais complicado,
de fabricacio de maéscara, daremos o de adaptacao de uma
mascara comprada na loja.

2) Em época de carnaval, sao encontradas a venda
" méascaras de cartdo. Essas mascaras podem ser transfor-
madas e usadas como mascara de comeédia. Sao mascaras
feitas em série, de pasta de papel, em matrizes de metal;
tém a vantagem de se adaptarem facilmente ao rosto, pois
as medidas sao bem feitas. As formas € que sao vulgares,
o material pouco resistente e o colorido, geralmente, hor-
rivel Sera necessario, entdo, recorta-las, mudar alguns
relevos, reforca-las e repinta-las.

A primeira operacao € a lavagem da mdscara, com
jgua e escova para tirar a pintura. Deixa-se secar e cor-
ta-se a altura do labio superior, se se quer uma meia-

mascara. Mas s6 corte ap6s a lavagem e secagem, para
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nio deformar completamente. Sendo necessario, modifi-
cam-se alguns relevos da mascara. Por exemplo, se quer
mascara com olhos menores, cobrem-se os olhos com papel
e cartolina (fig. 1). Se quer um nariz maior, mais grosso,
ou arrebitado, corta-se o da mascara com uma lamina e -
faz.se outro ou com papel cortado, ou cartolina, ou entao
modela-se com argila, e papel colado. Isto se faz da se-
guinte maneira: cortado o nariz, coloca-se por dentro da
mascara, no lugar cortado, uma bola de gésso mole e ar-
mado sobre ela um pequeno cilindro de terra ao qual se
da pouco a pouco a forma de nariz desejada. (Fig. 2)
Passa-se parafina e cobre se com papel rasgado (jornal e
grude) . Quando o papel seca, tira-se a terra pela parte de
dentro da mascara. O mesmo processo pode ser usado
para outras partes da mascara: sobancelhas, macas do
rosto, testa, etc. Feito isto, reforca-se a mascara: cola-se
algodao (tecido) na parte de dentro e tarlatana na parte
de fora. Poe-se para secar com. cuidado a fim de nao de-
formar a mascara. Em seguida, pinte.

fisse processo estd ao alcance de qualquer amador e
permite que se obtenha um' grande numero de mascaras
diferentes, sem muito trabalho. Quando a mascara € sim-
ples, o processo é facil. Entretanto, nunca use a mascara
como comprou, pois essas mascaras s6 podem servir depois
de adaptadas. |

No préximo numero dos CADERNOS, daremos o pro-

cesso de fabricacdo da mascara com cartolina e pano.

(Adaptado do livro Fabrication du Masque, de Henri
Cordreaux, Ed. Bourrelier & Cie.) |



A Mascara no brinquedo dramatico
Virginia Valli

A mascara a ser usada no brinquedo dramatico deve
ser uma mascara improvisada, isto é, de fabricacao facil e
rapida, a ser feita pela propria crianca. Deve ser leve e
confortavel, com a aberturg dos olhos bem grande (para
evitar que a crianca sinta vontade de tira-la para ver me-
lhor). Quando o personagem tiver falas, deve-se cuidar que
a abertura da boca seja bem larga, ou que a mascara se-
ja cortada acima "do lab‘o superior. As historias a serem
dramatizadas com mascara devem ser curtas e sem com-
plicacao de situacoes e movimento. Por exemplo:

0O VENBEDOR DE CHAPEUS

Um vendedor de chapeus seguia para a cidade com
sua mercadoria (chapéus de palha ou chapéus improvisa-
dos com folhas de jornal). Ao passar pela floresta, sentin-
do-se cansado, coloca a mercadoria no chao e senta junto
a uma arvore para descansar. Em seguida adormece. Os
macacos, trepados nas arvores, observam o homem duran-
te algum tempo. Depois descem das arvores, (um de cada
vez) aproximam-se do homem, apanham um chapéu, colo-
cam na cabeca e sobem novamente. O homem acorda, pro-
cura os chapéus e nao encontra. Ajoelha e ora, pedindo
a deus que o faca encontrar os chapéus. Ao olhar para ci-
ma, avista os macacos enchapelados. Comeca a fazer ges-
tos, pedindo aos macacos que devolvam os chapéus. Os ma-
cacos sO0 fazem imitar os gesios do homem e nao devolvem
nada. Afinal, enfurecido, o homem tirg-o chapéu que tem
na cabeca e joga ao chao. Os macacos fazem o mesmo. Ele
recolhe os chapéus e foge, perseguido pelos gritos dos ma-
cacos. |

Roteiro — Coloque bancos formando a floresta, sendo
cada banco uma arvore. Escolha quem vai representar o
homem e quais querem ser macacos. Tome tantos chapeus
quantos sao 0os macacos € mais um para o homem usar.
Se nao dispoe de chapéus de palha, improvise com jornal
dobrado, no feitio conhecido. Colocados os bancos, cada
crianca sobe a sua arvore.

1) Vozes de macaco (gritos e guinchos) durante algum
tempo. Ao sentir a aproximacao do Homem, os macacos
param de gritar. Podem também se agitar, saltar, cocar,
imitando mimica simiesca. Para isso, recomende que obser-
vem quando da visita ao jardim zoologico.

2) Homem se aproxima, de chapéu a cabeca, aparén-
cia cansada. Passa em frente das arvores, sem ver 0s ma-
cacos. Senta-se a um canto (direita ou esquerda, ou de pre-
feréncia ao lado oposto a sua entrada). Enfia o chapeu
na cabeca cobrindo os olhos para dormir, depois de ter
colocado os outros chapéus ao lado, no chao. Adormece.
Pode roncar. Macacos observam o Homem e imitam seu
ronco durante algum tempo.

e \/

3) Macacos percebem o0s chapeus. Desce um macaco,
pé ante pé, apanha um chapéu, cobre-se e sobe novamen-
te. Homem continua dormindo. Descem a seguir um a um
os outros macacos até que todos tenham apanhado um cha-
péu e colocado na cabeca. Homem continua dormindo.

4) Homem comeca a acordar, ou acorda com O proprio
ronco mais forte, ou com um guincho, espreguica, esifrega
os olhos e se levanta. Macacos o imitam em siléncio: es-
preguicam, esfregam o 6lho, bocejam e fingem que levan-
tam.

5) Homem procura os chapéus. Macacos observam.

6) Homem comeca a gesticular e fica cada vez mais
nervoso e aflito. Da volta em toéorno das arvores procuran-
do. A mimica do homem deve ser repetida pelos macacos,
em siléncio.

7) Homem ajoelha e reza (pode falar). Olha para ci-
ma e vé os macacos. Ergue-se e pede. Estende a mao a
cada macaco. que imita o gesto do Homem sem, contudo,
entregar o chapeu. Homem estende a mao, macaco idem,
em siléncio. O jogo da oportunidade a que a criancg in-
vente cada dia novos gestos de desespéro: tirar o chapeu
e colocar de novo, rodar o chapéu na cabeca, bater os
bracos, ameacar, ete., tudo dependendo do nivel, da ima-
ginacdo e da experiéncia de cada grupo.



8) O Homem, afinal, verifica que esta sendo imitado.
Tira o proéprio chapéu e atira ao chido. Os macacos fazem o
mesmo. Ele recolhe os chapéus e sai rapidamente com re-
celo de ser segu:do pelos macacos, que guincham.

- Este brinquedo pode ser feito com criancas a partir
de cinco anos e também excepcionais. DA oportunidade a
que a crianca se interesse e observe a mimica, atitude e
voz de animais, procurando imita-los. Por isso, peca que
elas facam como faz o macaco, em vez de mandar que elas
facam como a professéora acha que o macaco faz. Faca o
Jogo como improvisacao, dando as convencoes do bringue-
do: arvore € banco, formando floresta; macacos gesticulam
e guicham, mas nao falam; o homem pode falar, quando

procura o chapeéu, quando reza ou quando tenta obler os
chapéus de volta.

Repita o brinquedo,
pela propria crianca.

Como fazer a mascara — O tipo de mascara prefcrido
aqui € o mais facil de improvisar: de pano ou de cartolina
recortada e piniada. A mascara chata, presa na cabeca
com um elastico é a mais aconselhavel. Também se bpode-
ria usar uma mascara confeccionada com saco de papel.
conforme o bicho a ser representado. Para macacos, pode-
se fazer uma mascara chata, conforme a figura.

Prccesso: Tome cartolina grossa. Na falta desta, cole
folhas de jornal, uma sébre outra, com grude de polvilho.
Depois de séco, risque conforme a figura. Recorte, deixan-

do abertura dos olhos e nariz. Pinte. Aplique um pedaco
de elasiico na altura das orelhas.

usando a mascara imprcvisada

Complemento ou elemento inicial da indumentaria, a
mascara deve ser utilizada quando o personagem represen-
tado pela crianca nao corresponde a sua idade e fisiono-
- mia. Por exemplo no Jogo de Sao Nicelau, que daremos
num dos proximos CADERNOS: o Sap Nicolau, o acougue’-
ro e sua mulher (que deviam ser represen:ados por adul-
tos) usam mascara, enquanto os trés meninos guardam o
rosto descoberto. A mascara deve ser forcada no mesmo
sentido que a roupa e composta em relacao direta com ela,
o vice-versa. Deve haver uma linha geral que sera, sobre-
tudo, indicada e acentuada pelo nariz, de cores nitidas e
pouco numerosas. Nem naturalismo, nem copia de uma
figura real, mas estilizacao do personagem no burlesco ou
no grave, evitando todo excesso de policromia,

Se o personagem ¢ mudo, pode-se deixar a mascara
inteira (V. jogo O Vendedor de Chapéu); se o ator vai fa-
lar, usa-se a meila-mascara que cobre apenas a parte su-
perior do rosto. Esta se adapta mais facilmente ao rosto e
nao da a linha as veézes incomoda de separacao dg cabeca
do pescoco. Na fabricacao da mascara deve se ter em con-
ta o que xo do ator, cuja forma pode variar completamente
o aspecto da mascara. O fato de se ver o queixo e a bhoca
da crianca da mais vida a mascara, conferindo-lhe uma
mobilidade que nao impede, entretanto, a fixidez do tipo.

As mascaras de bicho tém muiio gasto em Jogos in-
fantis. Dai a necessidade de se encontrar um me.o de fa-
brico que torne a mascara leve e confortavel, evitando se
0 uso da mascara de arame, pesada e perigosa. A solucao
sapo as mascaras de cartolina grossa, cortadas em perfis
que se aplicam um ao outro, ligados por outra tira de
car'olina. Estas sao as mais mais leves, mas s0 podem ser
usadas por personagens mudos.

(Livro consultado: Les Jeux Dramatiques dans I’Educati-
on”, Leon Chancerel)



Valor Pedagdégico do

Teatro de Mascaras

Helena Antipoff

Como todo teatro, o teatro de mascaras ¢ um feliz es-

tratagema para imprimir um sentido as mais variadas ati-
vidades que, reunidas, formam um acontecimento — o €s-
petaculo. Nada é mais artificial em pedagogia que a 1m-
posicao aos adolescentes de uma série de exercicios des-
conexos, que por mais ufeis que possam ser, nao decorram
de uma necessidade, de uma motivacap interna. Ora, um
espetaculo é facilmente adotado pelos jovens como um ob-
jetivo interessante e, prevendo o prazer que a festa possa
causar aos convidados, pais, amigos e criancas que nela
comparecam, geralmente se entregam aos preparativos com
bastante entusiasmo.

O teatro de mascaras tem um valor peculiar: o artista
apresenta-se ao publico camuflado. Desaparecendo sob 0s
feilios fantasticos de um personagem irreal, o ator perde
uma grande pnarte do seu EU social, convencional e, pro-
tegido pela mascara, menos acanhamento sente em exter-
nacoes por mais esquis’tas e exageradas que sejam.

O grotesco da mascara e dos gestos provoca facilmen
te bom acolhimento e riso da platéia, e o heroi se sentin
do recompensado, continua com melhor eéxito ainda.

Outro fato digno de nota no teatro de mascaras: a es-
cclha do personagem, quando deixada a espontaneidade
dos jovens, evidencia certa congruencia entre algumas das
tendéncias do jovem e os atributos da mascara; as vezes,
sa relacoes sao diretas, outras — opostas e, parece haver
motivos compensatorios. Assim ¢ possivel que a mascara
do Leao seja escclhida por um adolescente de caracteris-
ticas leoninas pronunciadas, enquante outros ha também
que, sem nadg possuir do rei-animal, nutrem aspiracoes
fortes para o comando Um “cordeirinho”, submisso e de-
pendente, procurara realizar no personagem do leao a so-
nhada ditadura.

Mascaras de macaco, porco, bol, peru, arara, urubu,
pavao e outros tantos podem ajudar nossos meninos a ex-
pressar, em trejeitos de cada um dos animails aue repre-
sentarem, os seus proprios problemas de vida. Nem sem-
pre capazes de compreender o teor in‘electual de uma sa-
tira, vivem-na em sua dinamica emocional e descarregam
boa dose de sua afetividade longamente armazenada na
inibicao do timido, nas explosoes dos agressivos, na agi-
tacao dos irrequietos.

Nas maos de habe’s educadores e finos psicologos, o
teatro de mascaras pode se tornar assim um excelente
meio para reestruiuracao do carater mutilado bpor tantas
adversidades da sorte ou pelos erros de uma educacao
impropria, |

O teatro de mascaras, assim, talvez mais que o teatro
de bonecos, e mais certamente que uma dramatizacao cc-
mum ‘“en chair et os”’, pode ser considerado como uma €x-
celente atividade pedagogica com adolescentes e desajus-
tados.

Exercicios com Mascara

Feitas os exercicios de expressao corporal indicados
seguidamente em nossos CADERNOS anteriores, o ator
podera, a seguir, fazer exercic’os com mascara.

E a mascara dita “mascarg nobre” que sera usada nes-
ses exercicios — a mascarg sem expressao e cortada a al-
tura da boéca, para permit’r, mais tarde, a palavra.

A medida que o aluno aprende a ‘“fazer falar o corpo”,
fica-se admirado da fidelidade com que essa mascara imo-
vel e inexpressiva segue a expressao corporal daquele que
a usa; a mascara ri, tem meédo, olha, e’c. Torna-se o rosto
de um velho ou de um jovem, dum homem importante ou
de um vagabundo. Désse simples pedaco de pano, de pa-
pelao, de madeira ou de couro, souberam se servir Os ato-
res da antiguidade, da 'dade-média, da commedia dell’arte
e mais proximos de nos, os discipulos de Jacques Copeau,
notadamente Louis Jouvet e Charles Dullin. Em todas as
épocas e em todos os paises, tanto no ocidente como no
oriente e extremo-oriente, o uso da mascara trouxe a for-
ca de sua expressao particular.

Quando, entretanto, o comediante, em lugar de coiffer
a mascara hobre, usar mascara de estilo pessoal, de ex-
pressao definida, de personal’dade bem marcada, éle re-
cebera uma injuncao, uma inspiracao cornoral que lhe fara
tomar a aparéncia, na silhueta e nos gestos, do persona-
gem indicado pela mascara.

A mascara é emnregada aqui exclusivamente como um
meio de educacao do comediante chamado a representar
de resto descobherto.

Antes de passar aos exercicios praticos, assinalemos
aqui alguns principios béasicos. Nao se tarta, contudo de
uma receita, mas de um méiodo que pode ser proveitoso
para aquéles que tém alguma aptidao. A tecnica serve o
talento, mas nao o substitui. E preciso notar que éstes
principios sao lugares comuns para todos aquéles que se
preocupam com a esiética e a expressao do corpo humano.



Direfentes centros do corpo humano. — Do estudo do
corpo humano em movimento, pode-se notar:

1) um Centro de Forca que se situa nos rins e que 0s
egipciog simbolizavam pelo signo do Touro. Dai partem
visivelmente todos os esforcos do busto e dos membros:

2) um Cen‘ro da Personalidade, que se situa no alto
do peito, séde da autoridade do personagem e que impoe
a presenca do ator;

3) uma Regiao mais especificamente expressiva forma-
da pelo pescoco (inclinacao da cabeca, alto do busto e
bracos).

Entenda-se isto como um dado teodrico, nao absoluto.
Pode-se, em certos casos, exprimir pelo jogo do busto e das
pernas, por exemplo, ou dar uma impressao de autoridade
¢ de presenca, pelo dorso. Todavia, esses principios geral-
mente verdadeiros servirao de base aos exercicios com
mascara, tornando-os inteligiveis e permitindo ao aluno
simplificar sua pesquisa e encontrar um estilo.

Os diferentes planos do corpo humano — De frente,
de costas, de perfil, trés-quartos — sdo as posicoes simples
que 0 corpo do ator ocupa em relacao aos espectadores.
Mas essas posicoes podem se complicar, desde que todo
O corpo nao esta num plano tnico. Assim: busto de frente
e cabeca de perfil. Entre os que se serviram mais parti-
cularmente dos planos opostos, citemos ao acaso: Miguel
Angelo, na escultura e Buster Keaton, como cemediante.

A esses planos paralelos ou opstos, ajuntemos as posi-
coes abertas ou fechadas. (Vide CADERNOS ns. 3, 5, 6,
d, 11 e 22). Assim como para os planos, as posicoes podem
ser abertas para todo o corpo (peito para frente, bracos
em cruz, joelhos para fora) fechadas para todo o corpo,
queixo baixo, dorso encurvado, bracos cruzados, joelhos
para dentro), ou estarem em oposicio (busto aberto, por
exemplo, e pernas fechadas).

Esses planos e posicoes dao uma expressiao propria.
Essa expressao € perceptivel ao artista como ao especta
dor que. sem saber porque, encontra nela a mesma signi-
ficacao.

Posicoes calmas, posicoes atormentadas, posturasg co-
micas, posturas tragicas, encontram sua expressio pelos
planos paralelos ou opostos, pelas posicoes abertas ou fe-
chadas. Tomemos por exemplo o Cristo Crucificado que,
apesar do naturalismo de certos espanhois, estd longe de
ser, do ponto de vista da expressdo fisica, tdo impressio-
nante para o espectador como a imagem de certos supli-
ciados. Porque a posicao do Cristo é em plano paralelo e
em posicao aberta (bracos e joelhos), enquanto as ima-
gens de supliciados sao mais geralmente em planos opos-
tos e posicoes fechadas. Assim, ao horror causado em nés
pela idéia do suplicio, se acrescenta a imagem espetacular-
mente atormentada.

O encadeiamento nos gestos. O corpo humano em mo-
vimento deve obedecer a uma lei de estética: encadeamen-
to dos gestos e das posicoes.

Entre dois gestos expressivos ou duas posicoes expres-
sivas, € preciso um gesto ou uma posicio intermediaria
que liga. Sem isso o ator serad incoerente. Dessa incoerén-

cia pode nascer a comicidade. Certos dancarinos de music-
halls americanos se servem dessa incoeréncia proposital
nos gesios para criar um estilo e tirar efeitos comicos. Co-
mo regra geral, evita-se fazer voltar o corpo ou uma par-
te do corpo diretamente a posicao ocupada anteriormen-
te: essa especie de ida e volta nao é satisfatéria. Assim,
a mao que esta no peito e que cai ao longo do corpo nao
voltara imediatamente ao peito, mas comecara por se di-
rigir a um terceiro ponto no espaco para depois voltar ao
pelto; da mesma maneira, o ator que partiu de um ponto
do palco nao podera voltar a éle pela mesma linha reta,
mas usara um ponto intermediario formando um triangulo
com o ponto de partida e de chegada dessa ida-e-volta.

Chamemos, por convencao, esta regra de triangulacao.

Ha ainda .outra regra — a do girar do corpo em torno
do eixo. Uma das aplicacoes mais simples desta regra é:
o ator voltando sobre si mesmo, de que se trata na segun-
da parte.

Assim como ha posicoes calmas e atormentadas, co-
micas ou tragicas, ha movimentos calmos (triangulacao,
girar em torno do eix0) ou atormentadas (ida e volta
brusca).

Quando o ator, no proscénio, se volta para o fundo,
traca no chao um circulo do qual, por exemplo, seu lado
d'reito forma o centro; éle vai a umg porta e volta ao
proscenio — passando por um terceiro ponto: do fundo,
éle devera sempre se voltar sébre sua direita, operando
assim um movimento continuo e no mesmo sentido. Dai
uma impressao de repouso para o espectador.

Nao esquecamos que o movimento brusco ou a posi-
cao atormentada deve ser excecao, e o movimento continuo
e a posicao calma, a acao ordinaria. Isso, contudo, nio ex-
clui a intensidade. Desconhecer essa verdade é fatigar o
espectador, usar os efeitos e, finalmente, diminuir a in-
tensidade da expressao.

O RITMO NO MOVIMENTO — Nao ¢ unicamente

composto de rapido e lento, de imobilidade ou de movimen-
to. E preciso acrescentar como elemento essencial ao ritmo
no movimento humano, no teatro, a densidade muscular.
Um movimento lento, mas fortemente executado pelos mis-
culos tensos tem uma maior intensidade no espetaculo que
um gesto rapido e mais leve.

Aqui, como anteriormente, é o0 que é calmo que deve
predominar e servir de fundo ao que é intenso. O que é
calmo: ritmo regular; o que é intenso: lentiddo excessiva,
esforco muscular, movimentos rapidos ou bruscos. Note-
mos que um ritmo regular pode ser regularmente irregular,
como e mecertas cenas de Moliéere em que o personagem
ouve uma fala que o poe continuamente em tensao, para
acalma-lo logo depois.

Em todo caso, um gesto ou uma sequéncia de gestos
ou de movimentos do corpo deve terminar sébre um pon-
to forte e nao sobre um ponto mais fraco. Da mesma for-
ma, um movimento leve e rapido é valorizado por uma
parada brusca. E, ao contrario, atenuado por uma parada
progressiva. Ha, entretanto, muitos casos em que a prati-



ca confraria dessa regra obtem otimo resultado. Em es-
tilo literario como no estilo artistico, o conhecimento dos
principios é uma formacao, mas nao uma servidao.

I preciso evitar a todo custo que o exercicio de mas-
cara .acabe por se tornar — e é o que acontece multas
vézes — uma experiéncia inteleciual. Toda tentativa de
simbolismo, de convencao deve ser afastada; o exercicio
de mascara deve ser “a traducao pelo corpo de personali-
dades, de sensacoes e de sentimentos exigidos pelo objeto
dramético, esta traducao devendo tender para a maior cla-
reza. e fidelidade possiveis.

Por isso, o aluno partira do concre‘o para o abstrato,
da observacao para a imaginacao,

do particular para o geral,

do simpses para o complicado.

Assim, o aluno s6 vai procurar a traducao de uma rea-
lidade moral (o avaro ,0 orgulhoso) depois de se ter habitua-
do muito tempo a traducao de uma realidade fisica (um
bébedo, um velho); s6 tentara fazer viver um ser que éle
tera imaginado depois de ter observado longamente em
torno de si as silhuetas, os gestos, os reflexos, etc.

Primeira Série — O aluno ou os alunos (éstes exerci-
cios sao excelentes em grupos; olha-los fazer é tambem,
educativo; cada um se revezara junto do monitor) se co-
locam diante do monitor, o corpo bem distendido, espirito
livre, a mascara na mao esquerda.

Aprende-se a colocar g mascara (ou meia-mascara, ou
mascara de loja, de tracos regulares, pintada de uma s0
cor uniforme, sem realismo) num movimento Unico: a mao

esquerda veste a mascara, a direita firma o elastico na
parte posterior da cabeca.

O monitor diz uma palavra, o aluno pensa a idéia a
Ser expressa, g principio sem mexer, depois, pouco a pou-

co, éle toma uma posicao que traduz corporalmente o sen-
tido da palavra dada. ,

O monitor deixa o aluno algum tempo na posicao par
que éle tome pleng consciéncia dela, depois diz stop e o
aluno retoma a posicao de relaxamento.

- Neste momento o monitor discute com ogs alunos o re-
sultado obtido dira se compreendeu como simples especta-
dor e procurara acentuar a fidelidade, a clareza do tema
e a eloquéncia (isto é, a forca de convencer que se depre-
ende da posicao tomada). Sua critica deve ser negativa e
motivada. ‘“Nao faca isso porque...” e napo deve comportar
conselho diretos como “faca ésse gesto..” Da mesma ma-
neirg, que numa boa aula de declamacao, nao se deve dar
a intonacao, nos exercicios com mascara nao se deve im-

por um gesto: é o aluno que deve achar o gesto segundo
- sua sinceridade e seu temperamento. A unica parte posi-
tiva da discussao sera a enunciacao de regras gerais.

O aluno deve ter o habito de s6 erguer a mascara pa-
ra falar quando terminar o exercicio. Isto por um motivo

de ordem psicolégica e para guardar a importancia da
mascara,

O monhitor para evitar perda de tempo, devera anotar
antecipadamente as palavras num caderno. Pode-se vol-
tar muitas vézes as mesmas palavras.

Eis a seguir um exemplo de lista de temas para {oda
a primeira série de exercicios, na ordem de progresso e
de dificuldade.

A) Sem mudanca de personalidade: 1) manejar obje-
tos ficticios (dar o habito de observar precisa e minucio-
sa) como: descascar uma laranja; enxugar a louca, pin-
tar um quadro, desatar um barbante, fazer a barba, trico-
tar, arrumar livros ng estante.. ete. Nao fazer aqui ne-
nhum gesto explicativo ou simbélico; deve-se, pela preci-
sao da observacao e da reconstituicao, sugerir 0 objeto,
sua forma, uso, péso e qualidades: (fragilidade, rugosidade,
etc.) carregar um balde dagua vasio e cheio, dobrar um
lencol, etc.

2) Sensacoes: frio, calor, cansaco, ete.

3) Atividade dos sentidos: ver perto ou longe, ouvir
um ruido violento ou um ruido apenas perceptivel, tocar
um objeto aspero ou liso, etc.

4) Privacao de algum dos sentidos ou membros do
corpo (cego, surdo, maneta, paralitico, etc) .

5) Esforcos: lancar, receber péso leve, pesado, objeto
pequeno, puxar uma corda, etc.

6) Sentimentos simples: alegria,
curiosidade, etc.

Aqui o monitor relembra regras ja dadas: a significa-

cao dos planos, dos centros, afim de demonstrar a sua
importancia.

tristeza, médo, riso,

(Do livro L’Expression Corporelle du Comédien, Jan Doat)



TYécnica de Palco

Efeitos SONnoros

Os efeitos sonoros no teatro nao podem ser nunca de
uma realidade to:al. Eles nos ajudam a criar o clima da
pec¢a, juntamente com a luz, o©° cenario, roupas, ete. Sob
éste prisma ¢ que devem ger julgados e criticados.

Atualmente, para se produzir um efeto sonoro, o re-
curso mais usado é o disco, com o amplificador. Os ruidos,
gravados, que no radio sao perfeitos, nao saem tao bem no
ieairo. Isto porque, aqui, o som estara em contacto mais
dire.o com o publico e a menor falha ou defeito sera logo
percebida. Além do mais, os sons produzidos por discos
nunca sao bem gravados e sao quase irreconheciveis. No
radio, usam sempre a sonoplastia manual para suprir a
deficiéncig do disco. Ha também o inconveniente de nao
se poder controlar exatamente as entradas. O ruido parti-
c.pa do clima da peca como se fosse uma personagem.
Qualquer atraso ou érro na “deixa” implica no desconiro-
le dos atores. O disco pode ser usado para ajudar os efei-
tos sonoros manuais, mas nunca como substituto deéstes.

E é por isso que os efeitos manuais devem ser utiliza-
dos, na medida do possivel. |

Ao usarmos os efeitos sonoros, € preciso ter sempre
em men.e duas coisas: a) aproximarmo-nos o0 mais possi-
vel da realidade; b) termos em vista o estilo da peca. Pa-
ra isso, ao criar-se um efeito sonoro, comeca-se por pro-
curar ouvir o mais possivel o som que se esta querendo
imitar, isto é, € preciso analisar o som — ver o seu volu-
me, tom e ritmo. Feito isto, procura-se descobrir ou fabri-
car insirumentos que produzam o som desejado. Obtido o
som, chegou entao a hora de submeté-lo a aprovacao do
diretor. E bom frisar aqui que, as vézes, nao ha a minima
relacao entre o método usado para produzir um som e a
maneira pela qual éle é obtido na vida real.

Apesar de ja existirem alguns processos mais antigos
para se produzrem certos ruidos, éste € o campo do tea-
{ro menos explorado. Portanto, cabe a nos, ggora, traba-
lharmos um pouco € usarmos nossa lmaginacao para re-
erguer esta parte técnica tao esquecida mas que tem o seu
real valor.

Nas pecas infantis levadas pelo O TABLADO, conse-
guimos efeitos maravilhosos de sugestao e ritmo. Por exem-
plo: o barulho da personagem “Prima Bolha”, de “Pluft”,
foi conseguido da seguinte maneira: uma vasilhg de lata
com agua pela metade. Sopra se na agua por me.o de um
tubo de borracha. Para se conseguir um bom efeito (eram
preciso quatro ou mais bolhas), variamos a grossura do
cano de borracha.

No “Rapto dasg Cebolinhas”, para conseguirmos dar o
ambiente de mistério, o “ladrao” era sempre acompanha-
do por um barulho caracteristico: reco-reco e tambor, no
qual se ba.ia com escovinha de ‘‘jazz”.

O triangulo serve para imitar as batidas de um relog:o
ou entao para dar o tom de alegria. A marimbg ¢ de mui-
to efeito nas cenas liricas.

Damos aqui algumas sugestoes de como obter certos
efeitos sonoros.

PASSARINHOS: existem varios apitos que imitam pas-
sarinhos. Pode ser feito também por assovio.

SINOS: usam-se sinos mesmo ou entao varias barras
ou canos de tamanho e grossura diferentes, penduradas
por arame ou barbante.

APITO DE FABRICA: um apiio qualquer adaptado a
um aparelho de pressao ou entao a uma camara de ar
cheia.

AVIAO: um ventilador de pas grossas, onde se Intro-
duz um papelao bem grosso.



AVALANCHE: uma tabua relativamente comprida e
nao mu.to lisa. Coloca-se a tabua bem inclinada e deixam-

se rolar nela pedras, pedacos de madeira, cacos de vidros,
et

CAVALO ANDANDO: uma casca de coco serrada ao
melo. Batem-se os pedacos de coco um no outro, dando se
0 ritmo desejado.

CHUVA: duas rodas de tamanho regular, ligcadas en-
tre si por uma tela de arame. Abre-se um orificio numa
das rodas, por onde sao introduzidos graos de arroz ou
feijao. Cobre se a tela com papel de embrulho. As rodas
sa0 movimentadas por uma manivela colocada na extre-
midade de um eixo que liga as duas rodas. Este aparelho
¢ sustentado por um tripé. (vide fig. 1).

GALINHAS: caixinhas de papelao duro. Fazse um fu-
ro no fundo da caixinha, de tamanho suficiente para se
introduzir uma linha encerada. Puxase a linha e obtém-
se 0 cacarejar das galinhas. Nao se deve tampar a caixa.

TROVOADA: uma folha lisa retangular de zinco, pre-
53 na parede por um dog lados. Para se obter a trovoada,
agita-se a parte solta.

VIDRO OU LOUCA QUE SE QUEBRA: dois caixotes.
num deles sao colocados pedacos de vidro e louca de ta
manhos diferentes. Basta despejar a louca de um caixote
para ouro. |

VENTO: duas rodas (maiores que as da chuva) liga-
das entre si por ripas com as arestas para cima. As rodas
sapo sustentadas por um triné e sao movimentadas por
uma manivela. Coloca-se por cima da roda dupla uma lo-
na grossa ligeiramente présa (vide fig. 2).

SAPO: caixa de fosforo, com elastico em volta. Puxa-
se o elast:co.

TRENO: usam-se varios guisos.

TIRO: batese com um mar:elo em espoletas.

Edelvira Fernandes



O que vamos representar”?

O Pastelao e a Torta

(Medieval de autor desconhecido)

- Traduciio de Claudio Fornari

Farsaem um ato

ANALISE: Juliao e Balandrot vivem das trapacas que
fazem. Juliao ouve, por acaso, as recomendacoes do Pas-
teleiro a sua senhora, para que entregue a determinado
portador, mediante um sinal combinado, um pastelao que
sera comido, mais tarde, por éle e seus amigos. De posse
do segrédo, Juliap convence Balandrot de se apresentar a
Pasteleira, fazendo-se passar pelo portador que mais tar-
de seria env:ado. Entusiasmado com éste primeiro sucesso,
Balandrot quer agora obter uma sobremesa. Juliao se ofe-
rece entao para ser, desta vez, o enviado. Nada consegue,
entretanto, a nao ser uma ‘“entrevista” direta com o Pas-
teleiro enganado. Sentindo-se injusticado, ja que nao fora
0 unico a comer o pastelao, Juliao consegue convencer Ba-
landrot de que somente a éle, Balandrot, g torta sera en-
tregue. “Gentilmenie” convidado a entrar, saira mais de-
pressa do que esperava.. sem, contudo, perder a coragem
para novos “assaltos’...

MORALIDADE: Nem sempre uma licao ¢ tao bem
aproveitada quanto se poderia esperar.

PERSONAGENS: Juliao e Balandrot (dois malandros;
para efeitos comicos, pode-se fazer com que um seja gor-
do e o outro magro); Pasteleiro (cheio de si); Pas'eleira
(coquette).

ASPECTO: Farsa medieval, cujo texto esta moderniza-
do. A representacao deve ser a mais natural possivel, em
ritmo vivo e alegre.

CENARIO: estilizado (pode ser substituido por uma
corting neutra e elementos bem simples: arvore, banco, pe-
quena casa construida em compensado, ete.)

ROUPAS: medievais estilizadas, cores alegres.

QUEM PODE MONTAR: Grupos de amadores, coleglos,
clubes.

PUBLICO: qualquer.

JULIAO

CENA 1

BALANDROT — (Passeando nela cena com as maos no bol-
so e a cabeca enterrada nos ombros)
Brrry... bir..

— (sentado no banco, com ar
que é que ha, compadre?
BALANDROT — Este frio me mata, compadre! Se ao me-

nos tivesse um bom casaco.. Brr..

JULIAO — O meu foi feito num grande alfaiate.

BALANDROT — Que é que ha, compadre?

— FEste frio também me mata. Também com
éste casaco tao ralo. Bem se vé que nao
sou nenhum ricaco.

BALANDROT — E eu? Sou por acaso milionario? Tenho
frio... e tenho fome... Estou fu-
rioso por nao ter um so vintem na bolsa!
Isto, decididamente, nao ¢ situacao para
um homem de minha idade. A menos
que... eu arrisque o pescoco pedindo em-

- prestado.

JULIAO — Mas nao se enforca ningueéem por pedir
emprestado. |

BALANDROT — Mas se enforca muita gente por nao po-
der pagar o que deve! E eu, se nao ten-
tar qualquer coisa, s0 me resta ficar aqui
de boca aberta, a espera de algum pitéu,
que nao tem razao nenhuma de vir parar
sozinho no meu estomago... pobre esto-
mago... Ah! meu pobre esiomagozinho...

JULIAO — A vida é dura mesmo. Em vez de falar
do seu estomago, fariamos melhor nego-
cio se descobrissemos um meio de comer
sem Ser enforcado. (Cada um procura de

JULIAO triste) O

lado)
BALANDROT — Aih!
JULIAO — Ah!
BALANDROT — Nao. (Centinua procurando)
JULIAO = "Ah)
BALANDROT — Ah!
JULIAO — Diabo! Nao vejo nada a fazer a nao ser

ir a um albergue qualquer onde se coma
a regalar sem soltar os cordoes da holsa.
BALANDROT — Eu nao conheco nenhum albergue assim.
Em toda parte se paga para comer. E
curioso, mas € assim.
JULIAO — (suspirando) SO0 nos resta mesmo men-
digar de porta em porta.

(Saem cada qual nara um lado)
BALANDROT — (Veltando-se) K!

JULIAO — (Yoltando-se) E.

AMBOS —

(Juliao sai)

BALANDROT — Tem piedade, meu bom senhor, de um
pobre fenomeno que tem fome duas veé:
zes por dia e ate tres. Uma monstruosi-
dade da natureza que tenho no estomago.
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MARION

CENA 1I

— (Aparecendo a porta) Meu amigo, eu
nao tenho dinheiro. E minha mulher
quem guarda a bolsa e, no momento, ela
nao esta. Mas passe 14 por voita do Na-
tal e nés lhe daremos uma boa esmola.
(Balandrot resmunga e se afasta)

CENA 1III

— (Aproxima-se da casa gemendo) Boa
gente, uma esmola, pois sou muito des-
gracado. (Pausa. Grita com raiva) Estou
dizendo que sou um desgracado e que
preciso de qualquer coisa para por no
estomago.

— (Aparece) Meu marido nao esta em casa
e ¢ ele quem guarda o cofre. Volte la
por S. Joao que nos lhe daremos uma
boa esmola (Fecha a janela).

— (Parodiando) Volte 14 por S. Jodo que lhe
daremos umga boa esmola! E um oficio
engracado éste de comer sem trabalhar.
Ora! Deixemos essa tarefa para o com-
padre Balandrot... (senta no banco)

CENA 1V

(Duran‘e esta cena Juliao permanece es-
condido atras do banco)

— (Saindo da casa) Mulher, jantarei na ci-
dade, hoje. A respeito do pastelao, fica
combinado que mandarei uma pessoa bus-
ca-lo.

— Esta bem, vocé sabe que sem sua ordem
nao faco nada.

— Otimo! S6 entregue o pastelao a pessoa
que lhe fizer um certo sinal.

— E qual sera ésse sinal?

— Nem bilhetes, nem conversa. Arranjarei
um moleque ou um velhote qualquer de-
sempregado. Meu mensageiro se dara a
conhecer segurando o dedo mindinho as-
sim (mimica). A és'e sinal vocé entrega-
ra o pastelao e o despacha logo.

— (Repete a mimica sozinha) Até logo.
(Ele sai ¢ Marion revete mais uma vez
a mimica e entra em casa)

CENA V

BALANDROT — (Entrando, observa um pouco Juliap que

JULIAO

esta deitado no banco, imovel, sonhador)
Como? Arranjou alguma coisa”

— (Sentado) Bolas! Me alimentaram
palavras. E Vocé?

com

BALANDROT — Também. E sempre g mesma coisa. E a
mulher que guarda a bolsa, mas volte
pelo Natal que nés lhe daremos uma boa
esmola.

— (imitando) E meu marido que tem o di-
nheiro. No6s lhe daremos uma boa soma,
la por S. Joao.

BALANDROT — Esta vida € um buraco!

(Juliao comeca a andar)

JULIAO

JULIAO — Que vida, meu Deus! (Pausa) Tive uma
ideia!

BALANDROT — O que?

JULIAO — Nada! (Continua andando) Se eu lhe

indicar um meio ..

BALANDROT — De comer? Va dizendo!

JULIAO — (Pausadamente) E o seguinte: Va nesse
seu passinho em direcao daquela casa
onde mora a encantadora pasteleira.
(Aparte) Cruzes! Encantadora! Uma fe-
chadura de cadelg tem melhor aspecto.
Suponhamos que vocé lhe diga...

BALANDROT — Inutil! Ela ja me deu um bruto fora!

JULIAO — Escute aqui. Suponhamos que vocé lhe
diga: venho da parte do seu Gauthier
buscar um certo pastelao que c¢le espera
para um banquete.

BALANDROT — Bem...

JULIAO — Compreendeu?
BALANDROT — Sim: Venho da parte do seu Pastelao...
JULIAO — (Gritando) Venho da parte de um certo

senhor gordo... Nao. Venho da parte do
seu Gauth’er buscar um certo gordo pas-

telao...
BALANDROT — Isso nao ¢ dificil.
JULIAO — E para provar que vocé € mesmo 0 por-

tador, vocé tem que segurar o dedinho de
D. Marion assim (mimica). Ande depres-
sa!

BALANDROT — (Aproxima-se da por’‘a, faz o gesto, inter-
roga Juliao)

JULIAO — ISSO0 mesmo.

BALANDROT — (Aproxima-se e torna a voltar) Mas...

JULIAO — Va, va!

BALANDROT — Vou tentar.. (Volta subitamente para
Juliap) E se o marido nao tiver saido
ainda?

JULIAO — Eu o vi sair com meus proprios olhos.

BALANDROT — Esta bem, vou lhe apertar o dedinho

(ApTroxima-se da casa). A que ponto che-
gamos! (Al‘o) Ola! (Bate) O de casa!

— (Sai esfregando as maos) Comeremos re-

galadamente, antes de S. Joao!

JULIAO

CENA VI

BALANDROT — Senhora... Senhora!
MARION — Que é que ha?
BALANDROT — (De uma vez)

Paste... do seu

Senhora!

Venho da parte do seu
Gauthier. Ele me disse



MARION

BALANDROT
MARION

BALANDROT

MARION
BALANDROT

BALANDROT —

BALANDROT

BALANDROT —

J ULIAO ——

que viesse buscar um certo pastelao que
todos estao esperando para 0 jantar.
(Desconfiada) Mas antes de lhe mandar,
nao lhe disse éle alguma palavra... algum
sinal para eu saber que o senhor vem
mesmo da parte dele?

(Confiante) Nao disse nada, mandou que
eu fizesse assim..

E ésse o smal combinado. Espere um
pouco que vou la dentro por o pastelao
num prato para que nao se perca nenhum
pedacinho. '

Oh! Fique tranquila. Teremos o cuidado
de come-lo atée a ultima migalha.
(Voltando) Que disse?

Disse... disse que havia perigo.

(Marion entrega o pastelao)

Terei tanto cuidado com éle, bela senho-
ra, quanto um caolho com seu unico olho.

CENA VII

(50) Ela poderia ao menos me desejar
bom apetite (Olhando amorosamente pa-
a o pastelao) Um pastel... um rico pas-
telaozinho... (Danca com o pastelao) San-
to pastel, abencoai o pasteleiro, a sua
pombinha e a sua prole! (Olhando o pas-

telao) Um pastelao macio que faria des-

cer para o inferno todos os habitantes
do paraiso. (Coloca o pastelao no banco).
Senhor pastel! Realissimo pastelao! Eu te
saudo (Inclina-se respeitosamente)! Dig-
nissimo e saborosissimo senhor. Balan-
drot, o pobre diabo vos convida esta noi-
te para jantar. (Rola ao chao, pernas
para o ar, de alegria). Um pastelao para
mim! Um pastelao s6 para mim! (Levan-
tando-se lentamente) Um pastelao dentro
de mim (Amorosamente)! Eu o morderei
lentamente, comerei devagarinho... éle ¢
meu... ¢ meu... muito meu..

(Jullaa en‘ra enquanto Balandrot termi-
na a ultima frase)

(Vendo-o0) Ele é nosso, muito nosso. De
nos dois, Juliao e eu.

CENA VIII

Voce! E com pastelao!

BALANDROT — Senhor Juliao, apresento-lhe Suga AltEZd

J ULIA_O
BALANDROT —

JULIAO
BALANDROT —

0o Pastelao, nosso convidado desta noite,

— Entao? Nao disse? E vocée fez um bom

trabalho!
(Segurando o pastelao respeitosamente)
O Serenissimo Pastelao...

— Miam... miam...

O pastelanissimo pasteldao..,

JULIAO
JULIAO

GAUTHIER

MARION
GAUTHIER
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GAUTHIER

MARION

GAUTHIER
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GAUTHIER

- Miam... miam...
BALANDROT — O pastelanissimo Pasielao!

— Miam... miam...

(Saem babando de entu-
siasmo, numa auténtica danca de gulodi-
ce)

CENA IX

(Entra furioso) Sim senhor! Que desafo-
ro! Como € que se deixa na porta, espe-
rando inutilmente, um convidado como
eu? Nunca vi gente tao grosseira. Chego
todo alegre, toco a campainha, ensaio
uma linda saudacao... e nada! Grito Ola!,
digo o meu nome, torno a tocar, torno a
saudar e a berrar meu honraado nome...
e nada! (Ameacador) Mas saberei me
vingar (Bate na porta). Agora vou sabo-
rear o pastelao com a minha pequena
Marion. (Siléncio. Ba‘e com mais forca)
Sera que hoje todas as portas estao fe-
chadas para mim? (Bate)

— Ué! Porque todo ésse barulho? Ja de vol-

el

ta? E o jantar com os amigos?

(Mal humorado) Bati, bati, ninguém res-
pondeu. Meus amigos devem ter se esqre-
cido do dia. (Com voz doce) Mas nao tem
importancia, farei a festa sem éles, 50
com g minha Marionzinha.

— Pena que a nossa mesa esleja tao pobre.

e m = e

S0 nos resta uma torta.

He! He! Brincalhona... esta se esquecen-
do do pastelao?

O pastelao? Que eu saiba nao existem
dois pasteloes.

(Inquieto) Que é que vocé quer dizer?
O seu portador nao entregou o pastelao?
Que portador?

O que veio ca e que, como tinhamos com-
binado, apertou o meu dedinho.
(Contendo-se) As veézes ¢ contra a sua
vontade que um marido chega ao ponto
de dar uma surra na mulher. Mas ha ca-
SOS em gue iss0 € preciso para a seguran-
ca do lar. (Furioso) Vocé pensa que sou
tolo?

(Irritada) Mas o que ¢é iss0o? Vocé sabe
muito bem que o pastelao...
(Interrogando-a) Voce o comeu?
(Sufocada) Oh!
Se voce o comeu,
lo a porretadas!

esganada, farei digeri-
Que fez do pastelao?

Vou lhe... | .
(Interrompendo) Como ousa me fazer
de palhaca, depois de ter enchido essa

enorme barriga? Bandido, ordinario, vi
1a0...
Cale a bdca. mulher!
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BALANDROT —

JULIAO

— Mentiroso! Patife! Celerado!

— Que féz do meu pastelao, responda!

— Ja disse que vieram...

-— Vocé insiste em me fazer de idiota, quan-
do chego de barriga vazia e nao encon-
tro nada para comer? Val veér agora o
que ¢ um marido furioso. (Puxa-a para
dentro de casa. Ouve-se barulho deé pan-
cada e gri‘os de Marion)

CENA X

(Com velupia) Ah..
respirar.
— Estou cheio.

nao possO mais nem

Uf! Que jantar!

BALANDROT — Pois eu (Aponta para a barriga) tenho

JULIAO

um lugarzinho onde ha ainda uma vaga. -

Uma torta com creme, por exemplo, en-
cheria muito bem éste cantinho.
— (Euforico) Talvez, sem forcar muito...

BALANDROT — Entao va bater a porta da pasteleira e

JULIAO

traga...
— Pode deixar, conheco bem o0 terreno.

BALANDROT — Bem, va entao buscar a sobremesa desta

JULIAO

MARION

JULIAO
MARION
JULIAO

MARION

JULIAO
MARION
JULIAO

MARION
JULIAO

refeicao de arcebispo. (Vai saindo e pa
ra) Mas lembre-se de que somos SO0cios
e que tudo que arranjar deve ser dividi-
do com o outro. '

-— Combinado,. meu compadre. Metade para
cada um. (Balandrot sai)

CENA XI

— (de dentre) Ai.. ai.. ai.. mamae, esiou
morta de pancada! Tratar assim sua Ma-
rionzinha... ai... ai...

— (Batendo) O de casa! Abra a porta, boa
senhora!

— (Aparecendo) Que deseja?

— Parece que o pastelao esteve suculento...
Vim agora busiar a torta. O dedinho, faz
favor!

— Nao é preciso. Vocé me parece sincero.
(a parte) A torta esta mesmo a seu gos-
to. Mas éle nao mandou busecar também
a bebida?

— E verdade, ja ia me esquecendo... Esque-
co sempre alguma coisa. Dé-me um vinho-
zinho...

— Quantas garrafas?

— Quantas? Uma, duas. Uma e depois ou-
tra.

— Vou buscar treés.

— Estao me tratando como se eu fosse um
principe. Esses pasteleiros estao nos ar-
ranjando um banquete!

(Gauthier sai, se aproxima sem barulho
de Julido e lhe da uma bofetada)
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BALANDROT —

JULIAO

Meu pastelao! Que féz do meu pastelao?
Responda ou mando enforca-lo.
(Defendendo-se) Senhor, mentiram-lhe.
Nunca vi pastelao algum em minha vida.
LLadrao, canalha! Toma, patife! (Bate)
Meu bom senhor, meu honrado senhor!
Que fez do meu pastelao‘?

Informaram mal ao meu caro senhor.

Nunca vi ésse tal pastelao. Nao estou
entendendo... |
Ja vou fazer vocé entender. (bate) En-

tao, comeu ou nao comeu?

Ai! ai! Pare, por favor. Sim, comi tudo.
Dois, trés, quatro, dez.

Nao, foi um s6. Um soberbo pastelao.
Toma! Responda! Quero o meu pastelao.
Onde esta éle?

Ui! Ui! Escondido, senhor.

Onde?

Num Iugar nada facil de achar.
(Levantando a bengala) Vou te ajudar,
bandido. Onde escondeu o pastelao?
Numa barriga.. Na minha senhor pas-
telao... senhor Gauthier. Na barriga de
meu companheiro... Por favor, afaste és-
se bastao de mim, que eu conto tudo. Ou-
vi, por acaso, quando estava descansan-
do ali, g historia do mensageiro e do de-
dinho de sua senhora.

E depois?

Entao minha fome convidou meu compa-
nheiro para vir buscar o pastelao.

Ah, ja sei. E agora, vocé veio buscar a
torta.

Mas nao sou culpado, meu caro senhor.
E o meu companheiro. Ele viu a torta
quando veio buscar o pastelao e mandou-
me apanha-la. Haviamos combinado divi-
d:r tudo.

Ah! compreendo, celerados! Ja que divi-
dem tudo, va buscar seu companheiro
para que éle receba a suag parte nas pan-
cadas. Sinao te mando enforcar.

Muito justo, muito justo, senhor. Porque
nao tera éle o seu quinhao na surra, se
eu tive o meu no pastelao?

CENA XII

i

(entrando) E entao, e a torta de amén-
doas?

Ah! era de améndoas? Meu bom Balan-
drot, a senhora € quem esta cuidando
dela e me disse: O mensageiro que veio
buscar o pastelao tem que ser 0 mesmo
que vem buscar a torta. Se quisermos co-



JEIGH mer a torta, é vocé quem devera busca-la.

BALANDROT — Sempre eu (com ar superior). Vocé me
deixa louco. Sou eu o unico que sahe o©
que quer dizer a palavra trabalho.

— Vocé tem razao, Balandrot. Fara melhor
trabalho que eu. Va buscar g torta.
BALANDROT — Sim, irei. Ela vale a amolac¢ao. Oh! A tor-
ta! O pasteleiro deve ter a mao leve..
— Ah! Sim, a mao leve. Isso vocé vg}_ ver
logo... <

JULTIAO

JULIAO

CENA VIII

BALANDROT — (Batendo aom forca) Ola! Depressa, mi-
nha senhora. (Marion aparece) Venho

da parte de seu marido, para levar a
torta.

MARION — Pois, nao. Entre. 0O senhor deve estar
cansado.

BALANDROT — Obrigado, estou com pressa.

MARION — Oh, sim! Mas tome alguma coisa (Ele
entra. - Ouve-se a voz de Gauthier. Baru-
lho e gritos de Balandro!)

VOZ — Ali, piedade! Ai! ai! Por piedade! (Veé-se
somente o pé de Gauthier que o atira
para fora)

GAUTHIER — Eis a torta, mensageiro do diabo!

BALANDROT — (No chao) Socorro! Estou morto! Ai!
JULIAO — (Entra, mancando) E a torta?
BALANDROT — (Levan‘ando-se com dificuldade) Nao ¢
tao boa quanto o pastelao. Vocé me jo-
gou num belo amassador de pao. Bate
como um louco! Mas era preciso dividir,
nao? —
— Era preciso dividir, nao era? Nao seja
ciumento, tive tambeém o0 meu quinhao.-
BALANDROT — Que a peste leve o pasteleiro, a mulher e
aquela torta!
JULIAO — O pastelao era melhor.
BALANDROT — Melhor? Era sim. Sagrado pastelao!
JULIAO — E depois, nao custou nada.
BALANDROT — O diabo, a sua torta!
JULIAO ~— Console-se, compadre. Comemos antes das
festas de S. Joao.

BALANDROT — Se a gente pudesse comer mais um pou-
co ate o Natal...
(Olham-se, como se acabassem de deci-
dir qualquer coisa)

— Piedade, meu bom senhor! Alguma coisa
para matar a fome de dois pobres diabos
que ainda nao jantaram!

JULIAO

OS DOIS

\ PANO

Esta farsa, juntamente com “O Moéco Bom e Obedien-
te” constituiu o primeiro espetaculo apresentado pelo O TA.
BLADO, em 1951. No elenco: Eddy Rezende Nunes, Joao
Sergio Nunes, Jorge Leao Teixeira e Mario Rangel. Dire-
cao de M. Clarg Machado, cenario de Jorge Hue e figuri
nos de Ivanize Ribeiro.



Texto para Bonecos

O Aprendiz e a Torta

Personagens: Patrao, P:nito e Dom Glutao.
Cenario: Uma confeitaria.

(Aparece o Patrao com uma enorme torta)

PATRAO — Creme e geléia! .. Nozes e chocolate!... (Colo-
ca a torta na pra‘eleira). Deliciosa!... Dulcis-
sima!... Estupenda!.. (Chamando) Pinito!...
Pinito! |

PINITO — (Aparecendo) Patrao!... Patrao!...

PATRAQ — Olhe essa deliciosa torta de creme ¢ geleia..
Gosta?

PINITO — Se gosto!... Que beleza, Patrao!...

PATRAO — Tire essa mao dai!...
nessa torta! ..

PINITO — Estou soO olhando Patlao (segura na torta).

"PATRAQO — Tire a mao!... E nao olhe assim... Esta comen-
do a toria com os olhos... Cuidado, hein?!... E

~agora ponha na vitrine. Quem comprar a tor-
ta € que a comera.

PINITO — Entac eu comprarei.

PATRAO — E vocé tem o necessario?

PINITO — Sim, Patrao... tenho fome... _

PATRAO — Sempre com essa palavra ordinarial!... Fome!...
Fome!... Olhe a barriga que cu tenho, ¢ nunca
sinto fome!

PINITO — Tambeém:; vive comendo!...

PATRAQ — Linguarudo!... Se como ¢ porque tenho dinhei-
ro para comprar minha comidal!... E se tenho
dinheiro é porque ganho com o suor do meu
rosto!...

PINITO — Do meu rosto...

PATRAQ — Cale essa boca!..
lhar e obedecer...
res poderao levar
mae.

PINITO — A sua mae...

PATRAQ — Se nao ficar quieto obrigarei voce a ficar aqui
ate mela-noite...

Proibo que vocé toque

Os aprendizes devem traba-

dinheiro para ajudar sua

assim, quando forem maio-

PINITO — Nao fico quieto!
PATRAO — Nio fica quieto?.. Olhe 0 que vocé fez com a
, minha confeitaria...

PINITO -— Vai me pagar?

PATRAQ — Pagar!... Ora vejam so0!...
me lembro...

— Nao se lembra!... Pois faz um ano que nao me
da nem um tostao’

PATRAO — Ah, sim, agora me lembro'

Pagar por que? Nao
PINITO

Falava de orde-

nado?... Tinha me esquec: do Faz tanto tem-
po!... Bem, sejamos conscienciosos... ponl}_a_ a
torta na vitrine... Ei, cuidado, hein?!... (Pinito

sai com a torta). Esse Pinito é bobo, faco éle
trabalhar e nao lhe pago.. E um tolo.. (Beo-
ceja). Estou cansado!... A manha inteira sem
fazer nada! Vou dormir. (Sai. Aparece Pini o
com a torta. Deixa a torta na pratelelra e
canta).
— Vocé sabe, dona Torta,
Senhora de marmelada,
Faz um ano que trabalho
Um ano nao me pagam.
(Acaricia a torta. Segura a tor‘a e se retira
comendo e cantando. Aparece Don Glutao).
GLUTAO — Ei, pessoal!.. Doceiro!.. Ninguém atende‘?
Bem, aproveitarei para comer um docinho...
Que delicia! Ninguém aparece?.. Melhor. Cn
merei outro docinho!... Maravilhoso (Pinito
espia) Ninguém esta olhando.. Comerei outro,
ouiro, outro... (Entra Pinito). Quero uma tor-

PINITO

ta assim... (Abre os bracos) Com uma torre
de chocolate.. Assim! (Levanta o braco) E
uma torre de marmelada.. Assim!.. Com
muitos confeitos, améndoas e nozes... Muitos!...
Muitos!... Muitos!...

PINITO — E confeitos?

GLUTAQ — Muitos!... De todas as cores!... Muitos!... Mui-
tos!... Muitos!... |

PINITO — E creme?

GLUTAQO — Dois andares de creme... Assim!... E avelas!...
Ah!... E castanhas!... Ah!... E coco!... Muito
coco!... Muito!... Muito!... Muito!...

PINITO — E geleia?

GLUTAO — Isso! Mais uma torre de gelé¢ia... Ahl... E con-
feitos em abundncia...

GLUTAQ — Muitos confeitos!... De todas as cores!... Mui-

tos!... Muitos!... Muitos!
(Entra o Patrao e procura a torta)
PATRAO — A torta..! Onde esta a torta!.. Pinito, a torta!
PINITO — A torta?.. Que torta, Patrao?
PATRAQO — Como, que torta!... Minha torta!
PINITO — Sua torta?.. Nao me lembro...
PATRAO — Que ¢ que vocé fez com minha linda torta de
marmelada!... Vocé me paga!
— Nao me lembro, Patrao... Porque nao pergun-
~ta a Dom Glutao?
PATRAQ — Mais uma vez Dom Glutao come minha pre-
closas tortas!...

PINITO



GLUTAO — Nao senhor.

PATRAO — Sim senhor!... Vocé é um grandessissimo glu-
tao!

GLUTAQO — Foi Pinito! Ele é que comeu a toria!l...
docinhos!... Muitos!... Muitos!... Muitos!...

E o0s

PINITO — Que malandro!.. Ele comeu os doces!... vou
me embora!.. (Para o Patrao)
PATRAO — Fora daqui, fora!

PINITO — Mentiroso!

PATRAO — Melhor!

PINITO — Ladrao!

PATRAO — Melhor!

PINITO — Careca!

PATRAO — Agora que me chamou de careca nao te pago
nada! |

PINITO — Mentiroso, ladrao, careca! (Sai)

PATRAO — E o senhor, Dom Glutao.. Tome!... Por ter
sido tao guloso!,.. (Deixa dom Glutao estendi-
do no chao). Mas nao pense que val sair com
a torta... Abrirei sua barriga!... (Abre a bar-
riga de Dom Glutap e tira de dentro varias
coisas): Uma empada!.. Uma laranja! Um
tinteiro! .. Linguicas!... Mas a torta nao esta
aqui!... entao foi Pinito quem comeu a torta!...
Trapaceiro!

GLUTAO — (Levantando-se¢) Que horas sao?

PATRAO — Meio-dia, comilao!

GLUTAO — Meio-dia! Que bom!... Vou comer, comer, co-
mer!

(De livro Ocho obritas para titeres, de QOfto Xavier)

Utilizac&@o Dramatica
de uma Fabula

O Lavrador e os filhos

La Fontaine

Personagens: O Recitante, o Lavrador e os Trés Filhos.

Acessorios: uma cadeira colocada no centro, um pandeiro.

RECITANTE

RECITANTE

RECITANTE

RECITANTE

RECITANTE

O Corifeu, munido de um pandeiro, se co-
loca proximo a cena. Sacode o pandeiro
para chamar atencao e bate g tres pan-
cadas.

O Recitante entra a esquerda, dirige-se ao
centro, para e anuncia:

O Lavrador e os Filhos

(Depois, calmamente, vai a extrema direi-
ta e. de fren'e mara a p'atéia, comeca:)
Trabalhem, trabalhem,

que os meios nao faltam.

Pausa.

Indicando a coxia esquerda com a mao
esquerda, continua:

Um rico lavrador.

Pausa. O lavrador entra, maos as costas,
arcando o torso, orgulhoso de suas ter-
ras, seu gado e sua fazenda.

Dirige-se ao centro.

Ligeiras batidas .marcam seu andar.
sentindo proximo o seu fim

Batida forie de tamborim.

O Lavrador para. Leva as maos ao peito,
curva-se ligeiramente. Toma atitude de
quem se sente, bruscamente atingido por
moleéstia grave. |

Com dificuldade, dirige-se a cadeira,
apoia-se nela com a mao direita.
ossa marcha lenta ¢é marcada
mente pelo tamborim.

Senta-se com ar aflito. Batida v:olenta de
tambor.

pesada-

— manda chamar os {filhos.

O Lavrador, com as duas maos, faz sinal
aos filhos para se aproximarem.

Dois entram da direita e se colocam per-
o do pal, um a direita e o outro quase
atras da cadeira.

O terceiro Filho entra a esquerda e s€
coloca a esquerda do pal.

Esse movimento ¢ acompanhado pelo
tamborim, que se agita.



RECITANTE — e lhes fala em segrédo.
Atentos, os Filhos se
mente para o Pal.

O LAVRADDR — Cuidado!

RECITANTE — Lhes diz éle.

O LAVRADOR — Nio vendam a fazenda que nos legaram

0s avos, pois ha nela um tesouro escon-
dido.
Muito interessados, os trés filhos se In-
clinam um pouco mais, mas o pal € impe-
dido de continuar acometido que € pela
tosse. Inquietos, éles se agitam em- torno
do Pai. O da direita lhe bate na mao, o
que esta atras, esfrega-lhe o rosto e as
témporas. .0 outro coloca-se de joelho e
contempla ansiosamente o rosto do La-
vrador.

O LAVRADOR — Nao conhe¢o o lugar.

Um tempo.

Mudanca de atitude dos filhos,
cando decepcao.

Todos se levaniam como se 0 encanta-
mento tivesse se rompido.

O que lhe segurava g mao, deixa-a cair.
O que estava de joelho, se levanta.
Esses movimentos devem ser feitos com
medida. Nao forcar muito, afim de evi-
tar chanchada.

O LAVRADOR — Mas com um pouco de perseveranca voces
o encontrarao. Revolvam a terra, assim
que chegue o tempo.

Cavaquem, cavem, nao deixem um unico
lugar sem revolver a terra.

E o Lavrador morre.

Sua cabeca pende bruscamente
peito.

Batidg de pandeiro.

Aflitos, os filhos se dispersam de cabeca
baixa. Um vai a extrema esquerda, outro
a extrema direita. Permanecem voltados
para as coxias respeciivas. O terceiro so-
be ao fundo e fica imovel, costas para a
platéia. :

- O Lavrador esta sO0 ao centro. Olhos meio

fechados, levanta-se lentamente, como
sonambulo. Faz uma volta de 1/4 a es-
querda, levanta com extremg lentidao,
braco em oposicao a platéia, até a hori-
zontal, mao pendente como morta. Nessa
posicao se dirige lentamenfe para a es-
querda e desaparece. O ultimo jogo do
Lavrador é acompanhado por um ruido
particular do pandeiro, obtido imprimin-
do-se a0 instrumento um movimento de
peneira.
Assim que o Lavrador sai, o Recitante
recomeca. E importante que Ele retome
o texto com alguma energia, afim de
marcar bem a volia & vida.

inclinam ligeira-

signifi-

sobre 0

RECITANTE — Morto o pai, os filhos revolvem a terra.

Batida violenta de tamborim,
Os filhos fazem meia volta.
Nova batida. Os filhos evoluem rapida-
mente em cena.
Eles lavram a terra e a posicao das duas
maos indica que seguram o cabo de uma
charrua.
O movimento continua, a medida que o
Recitante vai dizendo o texto aos poucos.
Acompanhamento continuo do pandeiro
por meio dos guisos.
RECITANTE — Para ca,
Um tempo.
RECITANTE — Para 13,
Um tempo.
RECITANTE — De todos os lados.
Um tempo mais longo.
RECITANTE — E, assim, ao fim de um ano...
Os Filhos, evoluindo, vém se colocar um
atras do outro, rosio voltado para o chao.
RECITANTE — A terra produziu muito.
O tamborim ritma entao a marcha das
colheitas. Os Filhos fazem a volta da ce-
na apanhando as espigas com a mao di-
reita, e colocando no vao do braco es-
querdo, fechado em circulo sobre o pei-
to. Depois atiram o saco sobre o ombro
| e, desaparecem a direita.
RECITANTE — Do tesouro escondido, nada encontraram.
Para o pandeiro.
O Recitante se dirige ao ceniro e, volta-
do para a platéia, conclui.
RECITANTE — Tal pai mostrou sabedoria
indicando aos filhos ao morrer
o tesouro que na terra se escondia.
Cumprimenta e sai pela esquerda.
Trés batidas de pandeiro rapidas.
Agitacao enérgica dos guisos.

Obs. — Apesar da indicacao precisa das marcacoes, elas
nao precisam ser seguidas a risca, pois constituem elemen-
tos de uma pesquisa.

(Do livro L’expression Dramatique et L’Enfant, Editions
Fleurus)



Dos Jornais

O Teatro Comercial e as Subvencaoées

Cleber Ribeiro Fernandes

Mu'to se tem falado e escrito contra o sistema de sub-
vencoes miudas dis‘ribuidas a torto e a direito pelo SNT.
Mas 0 que se deduz dos pronunciamentos da classe ¢ que
se fosse proposta uma escolha entre o sistema em vigor e
um atendimento as verdadeiras finalidades daquele orgao
publico, uma maiorig esmagadora votariag pelo que ai esta.
Dai a necess dade de um minimo de coragem para contra-
riar,

Os empresarios se queixam de falta de casa de espe-
taculos, do péso dos imnostos, de escassez de publico; o0s
atores fogem para a televisao em busca de salarios que
lhes permitam um nivel decente de vida; os autores cla-
mam por oportunidades. As reclamacoes saop justas, nin-
guém o nega, mas nao teria chegado o momento de uma
autocriiica que permitisse aos profissionais ver'ficar até
que ponto suas proprias atitudes geram cu, pelo menos,
agravam tal situacao?

Os empresarios, a0 que parece, decidiram-se pela du-
biedade, querem ter {odos c¢s dreitos, mas fazem o possivel
¢ 0 Impossivel para se eximir de seus deveres. Por se tra-
tar de uma ‘man fes‘acao artistica” (o que nem sempre ¢é
constatavel), acreditam que o teatro deve merecer uma
complacéncia indiscriminada, do publico que paga e do
Estado que fornece a subvencao. Como nao podem obrigar
0 publico a desembolsar dinheiro para ver um espetaculo
que nao o atral, fazem-lhe todas as concessoes, cabendo ao
Estado dar sem nada exigir. Ora, por experiéncia propria,
0Os empressar.os devem saber que vivemos numa €época em
que ninguém da sem exigir algo em iroca. Se aceitam co-
mo valido o teatro comercial porque éle agrada ao publi-
co, tém de aceitar também que o Estado sO concorde em
prestar a sua colaboracao em troca de um teatro que aten-
ta aos verdadeiros interésses de quem o sustenta, isto &,
de quem paga imposto, isto ¢, de todo o povo E o teatro
que ¢ feito entre noés, no momento, na melhor das hipoteses,
atende ao interésse (ou ao gos'o) de apenas 60.000 pessoas,
isto numa cidade cuja populacio é contada aos milhoes.

E verdade que tal como se encontra montado o nosso
esquema teatral, nao sera facil chegar-se a uma razoavel
reformulacao. Podéres publicos e empresarios, profissionais
e plateias, todos se acham comprometidos num circulo vi-
cl0s0, sao “metade vitimas, metade cumplices”, como diria
Sartre. Para rompélo é que se torna necessariag a frente
do SNT uma personalidade enérg.ca que nao sO conheca o
meandros mais ou menos sombrios de nossa vida teatral.
mas tambem esteja disposta a impor ao Teatro Brasileiro
0s interésses da coletividade,

Estaria o sr. Ministro da Educacao disposto a encon-
trar o homem? Estaria a classe teatral disposta g apoia-lo?

(Da revista Arquitetura, n. 14, agosto de 1963)

Com Jorge Andrade sébre seu Teatro

Van Jafa

O dramaturgo Jorge Andrade tem um sucesso no pal-
co do Teatro Brasileiro de Comédia, em Sao Paulo, no seu
8.9 meés (vomemorando inclusive o 15.° aniversario do TBC)
com OS OSSOS DO BARAO. Em parte, sua presente peca
¢ considerada a outra face de A ESCADA, que esta no
Rio de Janeiro no cartaz do Teatro do Rio. Sobre seu tea-
\ro, revelamos o que se segue.

— “As pecas que escrevi e algumas por escrever, tais
como AS MOCAS DA RUA 14, ALLEGRO MA NON TROP-
PO, OGS CORONEIS, O SUMIDOURO e AS CONFRARIAS,
pertencem a um plano de trabalho, elaborado quando es-
tava na Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo. Plano
organ zado como tema, meta de trabalho., nao como esco-
lha de historias. Em outras palavras: tenho um objetivo
definido a atingir. O INCENDIO — peca ja escrita — che-
gou a ser apresentada, ha nove anos, no curso de drama-
turgia daquela Escola, em seu atual desenvolvimento. Dai
a explicacao para o aparecimento destas pecas, uma apods
cutra, as vézes em prazos relativamente curtos.

— Evidentemente que nao estavam todas programa-
das. Algumas foram substituidas, outras apareceram de-
po’s, e duas ou trés resultaram de outros trabalhos. Mas,
todas tentavam exprimir uma mesma realidade.

~— Posteriorménte, dividi éste plano de trabalho em
“pecas rurais” e “pecas urbanas’”, procurando mostrar sem-
pre dols lados do mesmo problema. No campo, o lado do
fazendeiro e o do colono. Na cidade, o lado do f{radicio-
nalista e o das novas classes. Procurei também nao tomar
partido, registrando apenas as fases de um ameno proces-
so. Por sua vez, todo conjuntp ter’a uma peca conclusiva.
Nas necas rurais, inclui A MORATORIA, O TELESCOPIO,
PEDREIRA DAS ALMAS, OS CORONEIS e VEREDA DA
SALVACAO.

-— As pecas urbanas — AS COLUNAS DO TEMPLO.
AS MOCAS DA RUA 14, O INCENDIO, A ESCADA, 0OS OS-



S0S DO BARAO e ALLEGRO MA NON TROPPO segui-
riam o mesmo desenvolvimento das pecas rurais. Para es-
clarecer melhor, eu diria qu eescrevi OS OSSOS DO BA-
RAO porque havia escrito A ESCADA. Uma conta a his-
toria do aristocrata que caiu e a outra do imigrante que
sobe — partes de uma mesma realidade social. Se na A
ESCADA, o personagem principal acusa o emigrante co-
mo um dos causadores de seus males, podendo dar a im-
pressao de que eu o apoio, em OS OSSOS DO BARAO, mos-
tro quem é o emigrante, reconhecendo seu valor e seus di-
reitos. Assim, os dois lados tém suas razoes e uma expli-
cacao historica e sociologica: se Antenor (A ESCADA)
tem uma justificativa para ser o que é, Egisio Ghirotto
(OS 0OSSOS DO BARAO) também tem. Joaquim, em VE-
REDA DA SALVACAO, s6 pode ser o que €. Mas o Joa-
quim de A MORATORIA também nao pode deixar de ser
o que é. O conjunto de coisas injustas que nao podem dei-
xar de ser o que sao, forma uma sociedade injusta que nao
deixara nunca de ser o que é, na sua estrutura.. Porém
isio ja escapa a competéncia de um dramaturgo, pois sao
outros que devem procurar as solucoes. Penso que um es-
critor de teatro deve ser como um radiologista, éle rad:o-
grafa, e interpreta os males do homem, e os especialistas
indicam os tratamentos refiro-me, naiuralmente, aos gran-
des radiologistas e especialistas. E conhecido de todos O
caso do medico que leu uma radiografia de cabeca para
baixo e operou um pulmao sao, deixando o doente. Con-
sequéncia: matou o paciente.

— Assim como A MORATORIA e VEREDA DA SAL-
VACAO sao dois lados — aparentemente independentes —
do mesmo problema, A ESCADA e OS OSSOS DO BARAO,
também sao. Assim como PEDREIRA DAS ALMAS tenta
esclarecer as raizes do mundo de A MORATORIA, o TE-
LESCOPIO e OS CORONEIS também. O SUMIDOURO des-
crevera as do mundo de A ESCADA, OS 0OSSOS DO BA-
RAO e ALLEGRO MA NON TROPPO. Dai a relacao cons-
tante entre passado e presente em todas elas.

— As pecas rurais e urbanas tratariam em blocos —
tomando dois lados antagonicos, mas profundamente enrai-
zados na mesma realidade de decadéncia de umga sociedade
e o nascimento de outra. Como misturar em um todo con-
flitos rurais e urbanos? Somos um pails de tradicao de
monocultura e, em Sao Paulo, o café foi o fator prepon-
deranie na formacao da sociedade, ligando cidade e cam-
po numa mesma expressao econdomica politica. Mas como
todo processo ja traz em si 0 germe de sua propria morte
— aquela nova sociedade fatalmente entrara em decadén-
cia, se as leis que a regem continuarem as mesmas, A Vi-
sao pessimista que pode estar contida ai nao se refere
20s desiinos do homem mas sim a sociedade que 0 congre-

ga- i |
— Para esclarecer melhor ainda ainda: PEDhEIRA

DAS ALMAS é fim e coméco de um processo, como A MO-
RATORIA também é. Naquilo que determinou a grandeza
passada das duas, estava a destruicao do homem. Numa,
o ouro facil a flor da terra e na outra oureo facil nos galhos
do cafeeiro. Nas pecas urbanas, acontecera o mesmo. Em

O SUMIDOURO, ja estao os germes da decadencig que
aparecem em A ESCADA e OS OSSOS DO BARAO que
c<ao fins de processo. Mas, se OS OSSOS DO BARAO é {im
de processo, ¢ também inicio de um outro, que {era seu
desfecho em ALLEGRO MA NON TROPPO.

— Antenor e Miguel sonham com a grandeza de seus
avos. Urbana, Francisco Joaquim e Gomes também. Simul-
taneamente, como umg previsao do que vi, Egisto Ghirotto
comeca a sonhar com o0 tempo em que éle ainda era um
simples colono. Com ¢ ouro facil das engrenagens das ma-
quinas, seu mundo caira também. Nao se trata, portanto,
sO de fatores independentes — no campo ou na cidade —
determinando uma repeticao matematica de situacoes
culturais ou socials, estreitamenie ligadas entfre si. Trata-
ce de formacao de toda a estrutura social daquilo que po-
demos chamar de civilizacao paulista, estrutura erguida
sobre trés ciclos: do ouro, do café e da maquina.

— Eu diria que o trabalho obedece a duas linhas mes-
tras: uma que parte de PEDREIRA DAS ALMAS — deter-
minada pelo fim do ciclo do ouro e vai terminar em A
MORATORIA, que anunca o fim do ciclo do caté e o co-
méco do ciclo da maquina. A outra que parte de O SU-
MIDOURO — coméco da formacao das elites paulistas —
essencialmente agraria — e vali terminar em A ESCADA,
que por sua vez anuncia a ascensao do emigran.e em OS
OSSOS DO BARAO, coméco de formacao de uma nova eli-
te — essencialmente industrial, pois a ascensao do emi-
grante coincide com o inicio do ciclo da maquina. O pro-
prio movimento determina a intencao do trabalho, pois éle
parte das sesmarias e das bandeiras e vai terminar no Si-
tio, nas reparticoes publicas, nas secoes dos Bancos ou
nas Fabricas.

— Essas linhas, aparentemente desligadas, se entrela-
cam em algumas falas em todo o conjunto, ou em remo-
moracoes de familia, citacoes de fatos e, principalmente,
na mencao constante de trés acontecimentos capitais: a
crise de 29, a revolucao de 30 e a ascensao do emigrante.
Das treze pecas programadas, apenas oito formam expres-
soes de um todo, transformando-se assim, numa procura
dé causas para a colocacao problematica de uma reali-
dade brasileira,

Todo o meu trabalho tem se baseado e continuara se
baseando nesta idéia.

(Do CORREIO DA MANHA)



ANNA LETYCIA, responsavel por diversos excelentes
cenarios de pecas de Maria Clara Machado (A Bruxinha
que era boa, O Cavalinho Azul, Maroquinhas Fru-Fru) rea-
lizou em 1962 para O TABLADO os cenarios e flgurlnos de
O MEDICO A FORCA de Moliére (*) ganhando com ésse
trabalho os prémios de melhor cendgrafo e melhor figuri-
nista do ano, atribuidos pelo CIRCULO INDEPENDENTE
DE CRITICOS TEATRAIS (CICT) do Rio de Jane:ro.

Atualmente, ANNA LETYCIA esta na Europa onde
acaba de receber do juri da III Bienal de Paris uma Men-
cao Honrosa pelo cenario que realizou para outra peca de
Moliere, “LE MALADE IMAGINAIRE”.

E com especial satisfacao que O TABLADO registra
ésse sucesso de sug colaboradora na Europa.

(*) Vide o n° 21 dos CADERNOS.

JOAO BETHENCOURT, Diretor do Servico de Teatros
do Estado da Guanabara, passou trés meses em Londres,
atendendo a um convite da English Stage Company (Royal
Court Theater), dirigida por George Devine, o qual esteve
em visita ao Brasil no ano passado.

Durante essa sua temporada londrina, JOAO BETHEN-
COURT trabalhou como assistente de George Devine na
direcao da peca “EXIT THE KING” (“Le Roi se Meurt”,
no original) de Eugeéne Ionesco, que estad obtendo excepcio-
nal sucesso no palco do Royal Court Theater.

Outra colaboradora de O TABLADO e déstes Cader-
nos que passou alguns meses na Europa é BARBARA HE-
LIODORA, responsavel pela coluna de teatro do Jornal do
Brasil.

BARBARA HELIODORA assistiu ao Festival Interna-
cional de Edimburgo onde teve oportunidade de participar
do Congresso do Drama que all se realizou com a presen-
ca de numerosas personalidades do mundo teatral, entre
outros: Eugéne Ionesco, Arthur Adamov, Arnold Wesker,
Harold Pinter, Alain Robbe-Grillet, Martin Esslin, Kenneth
Tynan, Jack Gelber, Marguerite Duras, Max Fr1sch Lau-
rence Olivier, George Devine, Agnes Moorehead, Edward

Albee,
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No Congresso, foram debatidos os seguinies assuntos:
a) Quem faz o teatro de h0]e o autor, o diretor ou o ator?;
b) Posicoes diversas do auior (engajamento vs. absurdo ou
anti realismo); c) Teatros e seus rivals: relacoes com ci-
nema, telev1sao e ou.ras artes interpretativas; d) Subven-
cdo e Censura; e) Nacionalismo no teatro; f) O futuro do
teatro, tendo BARBARA HELIODORA esclaremdo, numa
ser:e de artigos para o Jornal do Brasil, que os melhores
resultados alcancados durante aquela semana de debates
se referem ao problema do au:or, o problema do subsidio
e da ecensura € o problema do nacmnallsmo

No RIO DE JANEIRO, em 1963, o desaparecimento das
companhias estaveis de teatro é¢ um fato consumado. E
talvez nao seja mera coincidéncia se um dos melhores es-
petaculos apresentados até agora vem a ser A ESCADA,
de Jorge de Andrade, producao do Teatro do Rio. Pois a
companhia dirigida por Rubens Correia e Ivan de Albu-
querque, se nao possui exatamente um elenco estavel, obe-
dece ha anos a orientacao dos dois jovens diretores acima
citados, tendo as suas ultimas producoes atingido um ni-
vel de alta qualidade.

Foi Ivan de Albuquerque (premiado no ano passado
pelo CICT como o melhor diretor pela sua encenacao de
A INVASAO, de Dias Gomes) que dirigiu A ESCADA, com .
cenario de Bela Paes Leme. Otimas interpretacoes de Ru-
bens Correia, Wanda Lacerda e Isabel Tereza, entre outros.

O Teatro Nacional de Comédia exibiu-se com um texto
de valor: O CIRCULO DE GIZ, de Bertolt Brecht, mas em-
bora contasse com cenarios e figurinos de excepcional qua-
lidade de Anisio Medeiros, ajudados por belissimas masca.-
ras de Dirceu e Marie-Louise Nery, o espetaculo, dirigido
por José Renato, ndo conseguiu atingir o nivel desejado.



TEATRAL

O Teatro Jovem, sempre sob a direcio de Kleber San-
tos, continua desenvolvendo suas atividades e melhorando

as instalacoes do seu teatro. Este ano, apresentou “AONDE

VAIS, ISABEL?” de Maria Inés Barros de Almeida e TODO
MUNDO RI, espetaculo formado por duas pecas: A
OCASIAO DESFAZ O LADRAO, de Flavio Miggliaccio e o
VASO SUSPIRADO, pequena obra-prima de Francisco Pe-
re;ra da Silva, que ainda teve a seu favor deliciosos cena-
r:os e figurinos de Anisio Medeiros, cuja contribuicao ao
teatro carioca, nos dois ultimos anos, tem sido continua e
de excepcional valor.

Estreou no més de outubro uma nova companhia, en-
cabecada pela atriz MARIA FERNANDA, com g peca UM
BONDE CHAMADO DESEJO, de Tennessee Williams, dire-
cao de Flavio Rangel, cenario de Napoleao Moniz Freire.
Espetaculo de grande categoria, o seu ponto maximo ¢ sem
duvida a interpretacao de MARIA FERNANDA, que ja re-
presentara alias o papel de Blanche Du Bois na Escola da
Universidade da Bahia e no Teatro Oficina de Sao Paulo,
em 1962, tendo sido premiada com o SACI. Muito boas
também as interpretacoes de Carlos Alberto e Jorge Cher-
ques que se desincumbem dos dificeis papeis de Stanley
Kowalski e Mitch, respectivamente. Lindo cenario de Na-
poleao Moniz Freire.

BOEING-BOEING, de Marc Camoretti, O BEM-AMADO,
de Neil Simon, VAMOS CONTAR MENTIRAS, de Afonso
Paso, UM DOMINGO EM NOVA YORK, de Norman Kras-
na, sao alguns dos cartazes puramente comercials que tém
atraido grande publico mas que pouca contribuicao ftra-
zem ao teatro.

NOTICIAS DE “O0 TABLADG”

A primeira producao d’0 TABLADO em 1963 foi a
discutidissima peca do autor lrlga recentemente falecido
Michel de Ghelderode, BARRABAS. Dirigido por Maria Cla-
ra Machado, o espetaculo contou com cenarios e figurinos
de Arlindo Rodrigues, de quem fol a primeirg contribuicao
para O TABLADO e mascaras de Dirceu Nery. O papel
principal foi desempenhado por Claude Haguenauer.

Depois de encerrada a carreira de BARRABAS, O TA-
BLADO encenou a sua producao infantil anual, éste ano A
MENINA E O VENTO, de Maria Clara Machado. Com ce-
narios e figurinos de Marie-Louise Nery, mascaras de Dir-
ceu Nery e direcao da autora, o espetaculo, de rara beleza
plastica, tem sido sucesso de critica e de bilheteria.



Publicactes e textos a disposicao dos
leitores na secretaria 4’0 TABLADO:

CR

Auto da Compadecida, de Suassuna............. 500,%0
Bodas de Sangue, de F. Garcia Lorca............ 500,00
D. Rosita, a Solteira, de F. Garcia Lorca....... 500,00
A Harpa de Erva, de Truman Capote........ % 900,00
A Longa Jornada Noite a Dentro, de O’Neﬂl 200,00
O Living-room, de Graham Greene ............ 500,00
Natal na Praca, de Henri Ghéon ........oi...- 206,00
Pedreira das Almas e O Telescopio, de J. Andrade 900,00
- Rinoceronte, e Ioneseo . .. ' ..cueibe cviviarsso 500,00
Teatro Infantil, de Maria Clara Machado....... 000,00
Teatro (O Cavalinho Azul, A Volta do Camaleao

Alface, e o Embarque de Noe), de M. C.

B R . i R S s e S e e s 200,00
R e TCRBRBOV: Jal ah b Bbiinie e s e s o aniss 450 100,00
A Farsa dao Advogago Pathelin: ............. .. 150,00
Os Cegos de M. de Ghelderode ................ 100,00
Escorial, de 'M. de Ghelderode ...........%.... 150,00
CADERNOS DE TEATRO — exemplar avulso... 100,00
ASSINAIREE: (O BUIMBEOEY. ..« e vi o vve e s o 600,00

LIVROS NOVOS

YERMA. de Federico Garcia Loreca, em traducio de
Cecilia Meirelles, publicacao da Editora Agir, Colecao Tea- -
tro Moderno, ‘

CALIGULA, de Albert Camus, traducao de Maria da 4 S |
Saudade Cortesao, publicacao da Editora Civilizacdo Brasi- Pedidos para O TABLADO, Av. Lineu de Paula Machado,

leira, em sua Colecdo Universitaria de Teatro, %795, Jardim Botanico,’ Rig de Janeiro — Guanabara.



