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e EM DEFESA DE UMA REFORMA TEATRAL

PROFISSIONAL CONTEMPORANEA

Michel Saint-Denis

AINDA que seja verdade que, na histéria da evolucio das Artes,

o Teatro, de modo geral, seja o Gltimo a progredir, & preciso

reconhecer que, na época atual, a fulgurante rapidez das mudancas e a com-

plexidade sempre crescente dos conhecimentos e das técnicas tornam a es-

trada do progresso particularmente dificil para uma arte antiga, présa a

rotina de tradigoes e que, depois da guerra principalmente. vem sendo fre.

qiieniemente preterida pelo cinema, tanto no favor do piblico quanto no
interesse de muitos artistas,

Quanto a mim, acho perigoso pensar gue a vitalldade do “bom ve-
Jho teatro” & supostamente sem fim. Parece-me mais salutar olhar de frente
o perigo de morte em que poderia enconirarse a nossa arte, denunciar as
lneails, sob orientac@o oficial ou privada, onde o respeito 4 tradicio é con-
fundide com o encorajamentn a rotina, onde a mediocridade serve de esteio
ao mercantilismo, onde a novidade & gratuita e sem base. Ao meszmo tem-
po, & essencial que se encorajem todas as iniciativas vigorosas e informedas
aue indicam o caminho da renovacio. E' claro, todavia, que deniincias e
encorajamentos nao sao suflcientes: guando hi crise e perigo, ndo se deve
hesitar diante da necessaria intervencio ou do tratamento, mesmo a longo
prazo, capaz de trazer de wolta forg¢a e saide.

Mo altimo verfio, em Viena, por ecasiio do Congresso do Instituto In-
lernacional do Teatro, o Comité de Formacdo Profissional reuniu-se du-
rante tréz dlas; integrado por membros benévolos, ésse Comité, de nome
pouco animador, conseguiu reunir nada menos de cérca de sessenta homens
g mulheres de teatro de diversos paises, sendo que era maior o nlmero de
diretores e atores do que o de professires.

Gual o motive de tal afluéneia? Porgue essa curicsidade pela troca
de idéias? Porgque esza vontade apaixoneda de informarem-se uns aos ou-
tros sdbre os melos adequados para atualizar a formacio profissional dos
mocos ¢ até mesmo dos adultos?

Cs nomes dz Stanislavski, Reinhardt, Copeau e Brecht ergm a toda
hora mencionados: ésses homens de teatro de hoje sabiam que o movimento
dramatico moderno encontrou o essencial de sua forma nas equipes, es-
colas e laboratorios diésszs homens dedcados 4 pesquisa € & renovacao.
Sabiam também que aguéles homens desaparcceram, que os seus ensina-
mentos (com excecao dos de Brecht, talvez) estio, cada dia oue passa, um
pouco mais encobertos pelos wvelhos habitos, um poueo mais deformados
pelo tempo, pelas interpretacies erroneas de “sistemas” mais ou menos
esclerosados ou ainda pelas Influéncias polit'cas e ideoldgicas. Sentiam
também que, em cada pais, a formacdo ¢ a manutencao de escolas profis-
sionais medernaz, levando em consideracio as descobertas da psicologia, da
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fisica, das transformagdes técnicas da arguitetura, da luz e do som, torna.
ram-2¢ indigpensfveis 4 sobrevivéncia do teatro e & naoc estagnagaoc do
mesmo; a experiéncia do “meétier” os fizera tomar consciéncia da necessi-
dade de uma atualizagdo, de uma reformulacio, que nio pode ser executads

dentro da presia e do nervosismo gue caracterizam organizagoes sobrecar-
regadas de atividade.

Essss pessoas reunidas em Viena sablam, sentiam tudo izso
E que mais?

Tam regressar aos seus respectivos paises e falavam, ou nio fala-
vam, das condigdes locais que os esperavam.

Neste ponto, é preciso abrir um parénteses

: Reinava, em Viena, entre alguns dos representantes das democra-
cigs populares, uma verdadeira liberdade de espirito que os abria & critica:
ouvi-os, por exemplo, aprovar as observagoes relativas & perigosa COTTURGAD
dae cbras e dos estilos gue decorre muitas wézes dz uma imposicio ideold-
gica. De modo geral, é claro, oz democratas populares demonstravam ol*
gulho de suas organizacbes estalals de teatro que, de gualguer maneira,
asseguram e fiscalizam o ensino dramdtico e controlam a entrada dos ar-
tistas na profissio. Os russos expunham o seu “sistemna', herdado de um
grande Mestre, felicltavamse pela obrigacio imposta aos atdres de com-
pletarem um curso de guatro anos, enguanis os diretores, cenografos e
téenieos mais ezpecializados deviam estudar durante cineo anos. Terla sido
uma impertinéncia opor-lhes entdo a esclerase devida & estagnagio de que
éles tém sido vitimas, pelo menos até o XX.” Congresso.

Os americanos, muito menos seguros de si, elogiavam o lado posi-
tivo do ensino do Drama, em seus aspectos literario, pratico e técnico, NOs
departamentos especializados de suas numerosas universidades. Alguns

Mise-en-scéne é a passagem de uma vida espiritual
e latente, a do texto escrito, @ uma vida concreta e
atual, a da cena.

Arte e metier sdo duas coisas inseparaveis. 4

Néo é o talento, nem as idéias nem o prazer de
trabalhar que faltam. E’, sobretudo, a disciplina do
trabalho que, antigamente, presidia a mais humilde
obra-prima. E' a regra do bem pensar visando a boa
realizacdo. A competéncia visando a perfeicdo.
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déles aludiam & influéncia do “Actor's Studie”, do qual é preciso salientar
que nido & uma escola para principiantes, mas sim um curso de aperfeicoa-
mento reservado a atéres ja formados, que encontram ali uma possibilidade
de aprimorarem-se em sua profissio, um convite a se libertarem de vicios
adquiridos e ao reencontro do sentido de uma verdade original. Instituicio
privada, que deveria existir em tédas as grandes cidades para maior bene-
ficio dos adultos, mas da qual se pode dizer que suas concessies i psica-
nalise obscurecem a clareza chela de “nuances” dos ensinamenios de Sta-
nislavski, que sio a base do famoso “Método”. O Teatre americano pro-
tura o seu caminho através de uma transposicio do realismo.

‘R-’ultz}ndo aos Europeus do Ocidente: o que precisam éles, no mo-
mento de deixar Viena?

E’ evidente que as reflexdes, temores e resoluches deviam wvariar
de acérde com as nacienalidades, Imagino que os finlandeses, alguns sul-
americanos sentiam-se encorajado: a se esforcarem ainda mais no caminho
4 tracade: possuem escolas modernas bastante estiveis ou, pelo menos, em.
brides de escolas: isso também existe na Inglaterra, existe ou estd sendo
criado em téda parte e até mesmo na Franca.

A maior parte dos nossos paises poderia, todavia, reunir-se para
lamentar em eonjunto o fato de ier gue enfrentar, no interior de suas fron-
teiras, ou um ensino oficial da Arte Dramitica, ja ultrapassado, ou as insu-
ficiéncias do ensino privado onde, ao lado de grandes professires, floresce
uma liberdade que beira o escindalo,

O ensino oficial continua concentrado essencialmente nos clissicos,
n‘uma transmissio de antigas tradigies, ¢ uma confusio fortemente enrai-
zada entre 0 modo de dizer (o que se chamava antigamente a Declamagio)
entre o modo de se movimentar e as razoes interiores da representacio, des.
prezando-se a expressio corporal, a improvisacio desibinidora, ¢ estudo
dos textos pela consideracio simultinea do sentido, da verdade humang e
do estilo. O gue salva o ensing oficial & a forca da tradigdo, representada

pelos fextos, o talento de alguns eminentes professores e de alu-
nos de talento.

Salvo o talento, acontece a mesma coisa no eénsino privado, Mas
serd que todos sabem que qualquer pessoa, pode resolver, de um dia para
0 outro, abrir um curso de arte dramatica, sem ter que solicitar autoriza¢io
4 _quem quer gue seja, sem fer gue inscrever-se em reparticio alguma, a
nio ser talvez no departamento de comércio, sem precisar prestar gualguer
exame, enfim sem justificacio de qualquer espécie? O resultado disso & que
hi uma verdadeira inflagio de Cursos, que recrutam em todas as classes
da socledade rapazes e mogas atraidos pelo prestigio combinado do paleo,
do cinema e da televisio. Rsses jovens pagam mensalidades a instrutores
cuja carreira no teatro foi em muitos casos nula ou medioere, e gue encon-
lraram no ensino uma fonte de renda e a satisfacdo de uma fidelidade, as
vézes tocante, acs seus sonhos de juventude,

Uma regulamentagdo do ensino privado da arte dramitica impde-se,
asslm como a criacdo, em cada pais, em escala nacional, de uma escola mo-
derna que trate de todos os ramos da arte dramatica.

A importincia das escolas & hoje em dia, um fatg internacional-
mente provado. Para nés. na Franga, basta observar a influéncia exercida
por Centroz de estudos do tipn daquele criado por Copeau, em 1920, e que
se prolongou depols em escolas como as de Léon Chancerel, com o5 seus
“Comédiens Routlers” ou de Charles Dullin no Teatro “Atelier”. Seriam
Jean-Louis Barrault e Jean Vilar o que sdo hoje se nao tivessem feito parte
do grupo de estudantes que cercavam Charles Dullin?

Transerito de PREMIERES MONDIALES, margo 1962,



IONESCO

E

O TEATRO
DO ABSURDO

Léo Gilson Ribeiro

(Transerito do “Jormal de
Letiras” (dezembro-61) de
uma sintese das conferén-
cias sobre Teatro con-
temporineo) .

O contrario do teatro marxista
de BRECHT e do teatro de-
cadente de ‘Tennessee Willlams
{gue Indiretamente critica, sob um
ponto de wvista ético e artistico a
estrutura social e espiritual ame-
ricana), o teatro franeés da atua-
lidade nfo comenta, diretamente,
oz fatores estritamente politico-so-
ciais. Depois da profunda revolu-
cio trazida & poesia francesa pelas
inovacoes tematicas e estilisticas
de Baudelaire e Rimbaud, sobre-
véem, no campo artistico do teatro
¢ da prosa, quase cque paralela-
mente aos movimentos do futuris-
mo italiano e do expressionismo
alemao, o dadaismo e o surrealis-
mo. Apollinaire, ap saudar de vol.
ta do “front” um universo novo,
preszente gue se encontra também
com a anti-Franea, tradicional, ns
gual predominavam os Ccinones
classicos do equilibrio e da eleva.
cao sublime de expressio. Ja em
1924, depois das revelagbes psicols-
gicas decisivas de Freud, André
Breton, com ¢ Manifesto do Sur-
realismo, declarava que a verda
deira realidade & a do inconsciente,
a da fantasia sem frelos, das asso-
ciagies espontineas da mente em
geu encontro com o mundo ex-
terlor,
Mo setor do teatro, essa renova-

pdo radical contra a logica e a ri-
gidez do “helenismo” francés de-
ve-se a dols autores estrangeiros
radicados em Paris, da mesma for-
ma gue o cosmopolitismo da cida-
de 4 beira do Sena atraira os ta-
lentos diversos de Picasso e Mirg,
de Vieira da Silva e de Chagall, no
plano da pintura. SAMUEL BEC-
KETT, irlandés de naseimento, e
EUGENE IONESCO, rumeno, siio
os maiz importantes expoentes da
literatura denominada de expres-
sio francesa, slém de constituirem
dois dos mais originais dramatur-
gos da atualidade na Franca, a par
de Jean GENET, AUDIBERTI e
ADAMOV. Seu teatro, um teatro
de vanguarda por exceléncia, sur-
giu, como nota Roland Barthes,
num deferminade momento da
Histéria em que a burguesia foi jul-
gada por certos escritores revolu-
clomArios como sendo uma forga
estéticamente retragiada e gque de-
via ser combatida. Bsse combate,
de inicio puramente estéfico, con-
tra os filisteus, passou logo a ata-
car, de maneira violenta, a étlca
burguesa também, responsavel, se-
gundo ésses autores, por uma de-
formacio moral do ser humano
dentro dessa escala de valores ma-
terialista e desprovida de amor ao
préximo, confirmando assim a de-



niincia veemente de Hierkegaard,
Nuneca, porém, um “engagement"
politico se delineou claramente,
como no caso de Sartre e Simone
de Beauvolr, que se fillaram ao
marxismo, ou de Camus, que pug-
nava por uma terceira forga, he-
rdica e estoica, num mundo absur-
do e desprovide de transcendéncia
religiosa,

Veremos, porém, que o teatro de
vanguarda, ndao formulando teorias
politicas nem se fillando a valores
religiosos — as duas determinantes
de nosso tempo — cria o vécuo em
torno a si, volta-se contra si mes-
mo, suicida-se pelo niilismo.

O teatro de vanguarda & limita-
do pelas condigbes gque determi-
nam a existéncia do teatro em ge-
ral: €le é fundamentalmente um
teatro de experiénecia, que tem que
conguistar um pilblico determina-
do. Dai a sua pesquisa de formas
novas e insolitas, para um piblico
numéricamente resirito, um piibli-
co de “connaisseurs” e de entendi-
dos. Essa auséneia de suntucsidade
de “mise-en-scéne” e essa precarie-
dade financeira influenciam até
mesmo a concepgio da pega: de-
vem-s¢ utilizar poucos persona-
gens, para pagar poucos atires, o
cendrio deve ser pobre, sumérie, de
execucio pouco dispendiosa. No
entanto, por uma feliz coincidén-
cia, o teatro de vanguarda, queren-
do revelar a'miséria fisica e moral
do homem, apela justamente para
a miséria fisica dos cenarios e fi-
gurinos como simbolos visiveiz da
desesperadora  condicio  humana-
Para contrabalancar essa parcimé-
nia, em parte forgada, os diretores
£ aulores recorrem & iluminagio e
4 miisica, certas acdes passam a ser
meramente sugeridas, de forma
sintética, como uma estenografia
de gestos e estados de espirito com-
plexos e mais amplos. A luz, po-
rém, em vez de plasmar o ambiente
e participar do ambiente conereto
da pega, como sucedia nas encena-
coes de Max Reinhardt em Berlim,
no teatro de vanguarda a luz se
torna fosca, neutra, impessoal, da
mesma forma gque o cenirio asso-
me fregilentemente o  aspecto de
“um lugar nenhum” fora do tem-
po e do espaco. (Recordemos o ce-
nirio de “Esperando por Godot”).

Como diz Adamov em “La pa-
rodie”: *o cenfric deve dar a im-
pressio de préto e branco... deve
suseitar uma sensacio de desconhe-
cido, de algo nfo familiar ao es-
pectador.” A énfaze total é dada
aos didloges e 4 representacio dos
atéres, ja que raramente hia um
enrédo propriamente dito, exceto
na tentativa mals ambiciosa do RI-
NOCERONTE, de Ionesco. Os ob-
jetes, ao contrario, como que par-
ticipam da agao, influenciando os
didlogos e durante a conversa en-
fadonha e intermindvel de Mr. e
Mrs. Smith, o reldglo assume uma
personalidade prépria, comeca a
soar as horas que quer, indicando
sempre o contrario da hora wverda-
deira, emife sons nervosos e, quan-
do quer, recusa-se peremptoria-
mente a soar., Em AS CADEIRAS,
as cadeiras proliferam no paleo de
maneira angustiante, cada wvez
mals, como em “0 aprendiz de fei-
ticeiro” enche-se a cena de cadeiras
em térno dos anciios ilhadoz em
sua soliddo total.

Como conteddo comum a todos
o5 autores de vanguarda da drama-
turgia francesa inscrevem-se, no
entanto, duas palavras — angiistia
e provocacio. O autor de teairo
tradicional conduzia o espectador &
andlise das paixdes humanas e dos
caracteres apresentados em cena
utilizando para isso uma lingua-
gem gue era comum a ambos: ao
dramaturgo e ao espectador. Aqui,
porém, vemos o atributo elara-
mente provocatério do teatro de
vanguarda: o autor nfo se identi-
fica mais com o plblico a fim de
mostrar uma situacio humana,
bela ou sordida, miseravel ou ri-
dicula, triglea ou cémica que ela
seja. MNao se frata mais de seduzir
o espectador, mas sim de contur-
bé-lo. (Notemos neste ponto como
se identificam o teatro de vanguar-
da e o teatro marxista de Brecht
e Piscator).

Naturalmente, a linguagem pas-
sa correspondentemente a ser uma
linguagem nova, estranha, gue ar-
ranca o espectador do eentro ci-
modo das associaches mentais que
lhe sip familiares. Nio se trata,
contudo, de mera magia verbal, de
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magnifica pirotécnica literadria co-
mo a Hnguagem espléndida de
Claudel ¢ de Giraudoux. “A lin-
guagem passa a ser uma forma de
interjeicio, fazendo a palavra re-
gredir fage prelinpiliistica da
expressao” (Jean Vanier) A pala-
vra substituli a acio e o enrédo.
Para Beckett e Ionesco o didlogo e
o mondlogo constituem toéda a fun-
gio da obra teatral e da represen-
tacdo em si. Cria-se efetivamente
o anti-teatro. A palavra conduz &
sua auto-destruicao pela instituicio
do absurdo,

Principalmente no teairo de
[ONESCO, a preocupacac funda-
mental que o anima & a esterili-
dade do lugar-comum. Com isso
&le tece uma critiea indireta mas
vigorosa do raclonalismo chio e
primitivo, 4 pretensa sabedorla dos
provérbios da inseguranga huma-
na: “mais vale um péassaro na mio
gue dois voando”, “seguro morreu
de welho”, éte. A critica que IO-
NESCO formula pode ser talvez
resumida assim: vivemos em melo
a pessoas incapazes de pensar por
si proprias, gue meramente repe-
termn clichés e frases feitas recebi-
das da imprensa, dos lideres poli-
ticos e religioses, da publicidade,
do cinema e da televisao. A alma
desta sociedade de autGmatos é a
estupidez, dela se derivando como
conseqiiéncla quase involuntérias,
a indiferenga & sorte alheia, o
egoismo mails feroz possivel, a in-
seguranca. O meio pequeno bur-
gues &, como diz o préprio drama-
turgo, aquéle contra o qual se vol-
ta, expondo-o emn téda & sua impo-
téncla mental, em sua passividade
em receber julgamentos ja feitos,
satirlzando ao mesmo tempo de
maneira cabal e convincente g seu
infinito ridiculo.

Paralelamente a KAFEKA, que
IONESCO confessa ser o autor que
considera “superior a todos, sem
excecdo, que nosso século produ-
zin”, IONESCO revela ser o cro-
nista do absurdo, da hostilidade dos
homens entre si, da malignidade
de nossos pensamentos e intengies
ocultas e sobretudo de nossa inven-
ecivel soliddo individual., Ao con-
trario de KAFKA, porém, existen-
cialmente tragieo, IONESCO se
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caracteriza como relator da condi-
cio humana sob seu aspecto paté-
ticamente comicg e risivel. Seus
personagens falam sem nada dizer,
utilizande todos oz lugares-comuns
gue traem o deserto interior de
suas menfes e de seus espiritos.
Em O RINOCERONTE, Béranger
seri o Unico gue ndo se transfor-
mara em rinoceronte, na cidade in-
teira, o (nico que ndo aceltard pa-
gquidermicamente a estupidez e a
violéncia coletivas simbolizadas no
animal selvagem. A fim de nio se
render Az frases feitas, ao conceito
do “todo mundo diz, todo mundo
faz", &le luta até o fltimo instante
para defender sua indlvidualidade
{embora ela seja mediocre em 5i)
¢ recusa-se a ser absorvida pelo
anonimato aquiescente da maioria.

A linguagem dos personagens de
IONESCO nfo resisie a uma ana-
lise racional, pois & constituida
meramente de sons e nio represen-
ta a expressio de uma idéia ou de
uma concatenacio logica de pensa-
mentos, E° facil wverificar, como ja
fizeram alguns de seus intérpretes,
gue a palavra dita pelos persona-
gens de IONESCO se desumaniza,
como todas as relacdes entre os
seus personagens s3o  essencial-
mente relagies desumanas, indife.
rentes, bacas, sem calor nem
gualguer coloragiio afetiva. Essa
torrente de palavras equivale, na
realidade, a um total siléncio,
gimbdlico da impossibilidade dos
séres humanos de comunicar-se en-
tre si. de lancar pontes de suas
ilhas as outras que lhes estfiio mais
proximas. Por ésse motive, em
JACQUES OU LA SOUMISSION
no final uma tunica palavra chat
{gato) passa a substitulr tédas as
outras, pois j& que as palavras em
=i nio tem significado, um unico
som colhido arbitrdriamente pode-
ra substitulr todos os oulros:

ROBERT — Oh, meu gato.

JACQUES — Minha gata, minha
casteld.

ROBERTE — Em méu castelo tudo
é pato.

JACQUES — Tudo & gato.

ROBERTE — Para designar as col-
sas hi uma =6 palavra: chat. Os
gatos se chamam chat, 05 alimen-
tos chat, o3 insetoz chat, as ca-




delras chat, vocé, chat, eu, chat,
o teto chat, o nimero um chat,
o niumerg dois chat, trés chat,
vinte chat, trinta chat, todos os
adversarios chat, todas as prepo.
sighes chat... E' fiecil falar.

JACQUES — Para dizer, vamos
dormir, guerida. ..

ROBERT — Chat, chat.
JACQUES — Estou com muito
sono, vamos dormir agora, .,
RCBERTE — Chat, chat, chat, chat.
JACQUES — Para dizer — traga-
me massas frias, limonada quen-

te, mas nada de cafa,
ROBERTE — Chat, ehat, chat, chat,
chat, chat.
JACQUES — E como se diz Jac
ques e Roberte?
ROBERTE — Chat, chat.
ROBERTE — Chat, chat.

dedos, gue trazia oculta sob o

wvestida) .

JACQUES — Ah, é facil falar...
nem vale a pena... (Perceben-
do & mio com nove dedos) Oh!
vocé tem nove dedos na mao es
querda. Vocé & riea., Vou me
casar ecom vocé!”

De maneira semelhante, IONES-
CO nos lanca no abismo do nada,
no siléncio aterrador que traz “a
mensagem  definitiva”™ a uma hu-
manidade ficticia, reunida para
ouvi-lo: as cadeiras sdzinhas no
palco. Os nnicos song que saem de
sua bbca sio gemidos e esteriores,
sons guturais de uma pessoa muda;
essa & sug mensagem final: o si-
lénciop angustiado da incomunicabi-

{Ela mozstra sua mio gque tem nove lidade humana, '

DIREITOS E DEVERES DO DIRETOR
Hugh Hunt

— Depoimentos de diversos diretores, obtidos no decorrer

do Congresso de Viena promovido pelo Instituto Internacio-

nal do Teatro. Era de receiar que o tema proposto a diversos

diretores desse lugar as mais banais consideracdes. No en-

tanto, tal ndo aconteceu, muito pelo contrario, assim como

o leitor poderd julgar pelos depoimentos que passamos a
transcrever:

NASCIMENTO DO DIRETOR — Com humor contido, o diretor sueco

LARS-LEVI LAESTADIUS explica o aparecimento désse névo homem de
teatro de gue nossos antepassados nio pareciam sentir falta:

“Para que exista essa arte chamada teatro, somente duas pessoas
sao indispensaveis: um ator e um espectador. Mal e concebe, todavia, que
um artista se satisfaga com o interésse de uma =6 pessoa e &, assim, que
s¢ torna vital para o ator ter varios espectadores. Como as possibilidades
de cativar o interdsse de um grande nlmero de espectadores aumentam
em funcio do nimero de atéres — e isso em proporgoes que poderiam ser
comparadas 4 figura geométrica chamada pardbole — temos agui o embriio
dos elementos essenciaiz a uma representacio,

Mas enguanto um 6 ator pode produzir a matéria destinada a ca-
tivar o seu piblico, virios atdres precisam de um assunto comum: um autor
dramético & indispensivel. No decorrer das grandes épocas da historia do
teatro, ésse homem era membro da companhia, seu eenirs e seu chefe: um
Sofocles, um Lope de Vega, um Shakespeare, um Moliére. Em contato
direto com o seu piblico e oz seus companheiros — ator, autor, encenador
e direfor ao mesmo tempo.



Todavia, no principio do século XIX, quando as guerras napoled-
nicas suscltaram perturbagtes em tdda a Europa, o romantisme veio a flo-
rescer e, com o romantismo, a idolatria do poeta. Quiz-se marcar a sepa-
racdo entre o artista e o seu plblico. Separacio impossivel para o ator —
gli: morre se ndo tiver pliblico — mas reallzavel para o autor dramatico,
pois éste podia ganhar a vida trabalhando como biblictecirio, professor de
historia ou funcionario. E eis de repente o autor separado da companhia
e abé mesmo, talvez, de seus contemporinecs.

A situacdo &, portanto, a seguinte: o ator se aproxima do piblico,
enguaanto o autor val se afastando do mesmo, ambos cada vez mails depressa
e com uma aversio crescente um pelo outro, embora continuem a depender
intimamente um do outro. Foi ai que nasceu o diretor”

DIRECAQ NAQ EXISTE — Com déste titulo, o diretor canadense
Jean-Louis ROUX descreve o diretor assim como éle idealmente o concebe,
isto &, certo ou erradamente, apenas como um intérprete fiel.

“Comparou-se muitas vézes o diretor de teatro a um maestro, Toda
comparacio ¢ dizscutivel e esta tanto quanto as outras. Todavia, os seus tér-
mos evoluem por bastante tempo sibre duas linhas quase perfeitamente
paralelas, antes de chegarem & um ponto de divergéncia.

Como o maestro, o diretor de teatro tem em maos uma partitura,
préto no branco, Ble decifra essa partilura para si proprio, procurando a
maior fidelidade possivel em relagdo as intencdes do autor, Descobre a
cor geral — o clima — da obra; o tom e o rilmo dos diversos movimentos,
a importincia relativa que deve ser dada a cada um dos instrumentos, de
maneira gue se destague do conjunto ou se funda perfeitamente no mesmo;
o valor e as sutilezas da linha melédica e do seu desenvolvimento, ete.

Como o maesiro, o diretor precisa comunicar, a seguir, a Sua com-
preensio da obra aos intérpretes. No decorrer dos ensaios, mais nume-
rosos e estendendo-se por um periodo de tempo muito maior no teatro —
&le provoca a incarnacio da obra. Ajudado por materiais esparsos e he.
terogéneos, trabalha a massa, curva e angulos, relévos, ete; aplica a cir
e, finalmente — névo Miguel Angelo — dé-lhe a martelada que a poe em
movimento. O gue era palavra morta torna-se vida, gragas a intervencio
do diretor que, assim, trabalha como servidor perfeitamente devotado
ao autor.

Tal devotamento nio & todavia impensado nem cego. Nao raro
acontece gue o diretor, ou o maestro, concorra para a descoberta de as-
pectos e riguezas da obra que tinham passado despercebidas ao préprio
autor. Pols & inegavel que, depois de pronta, a obra passa a viver, até
certo ponto, independentemente de seu autor, E' gragas a essas descober-
tas que o diretor ou o maestro di um togue pessoal e caracteristico ao
seu trabalhe. E' esta a explicagio porque duas "mises en seéne” da mesma
peca — embora ambas perfeitamente fidis 4 obra — podem divergir uma
dia outra em muitos pontos.

Um diretor nio pode ter uma idéia preconcebida da “mise en
geéne” assim como um maestro ndo pede ter uma idéia preconcebida da
direcio a dar a sua orquestra. A “mise en scéne” =6 existe na pratica,
em relacio a uma obra; nio se pode discuti-la tedricamente. O director,
como o maestro, & um camaledo que se adapta 4 obra que trabalha: Ele
deve poder zer roméntico, realista, espanhol, classico, naturalista, eslave,
verista, tradicionalista, oriental, revolucionarlo, ete. Ha tantas concep-
goes de “mise en scéne” ou diregiio de orquestra gquante obras a dirigir.

Como o maesiro, o diretor reanima uma obra para que um plblico
eventual possa comungar com a beleza da mesma, com sua verdade dra-
matica ou comica. Neste sentide, o publico condiciona totalmente o tra-
balho do diretor ou do maestro. Sem aquéle, éstes ndo tém razio de exis-
tir. Mas, parece-nos gue o diretor assim como o maestro, ndo deve se adap-
tar ao plblico, depois de escolhida a obra a ser apresentada, Wao ha uma
maneira de se representar uma obra para trabalhadores e outra para mi-
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nistros. A mesma obra deve ser apresentada exatamente da mesma

maneira ao rei e ao mais humilde dos cidaddes. Esquilo, Corneille, Sha-
kespeare, Brecht, Becketl ou Adamov ndo existem em versées “populista”,
“alta sociedade", “pequenc burgués" e “anarquista”.

MNao ha classes no teatro. O esféreo dos teatros populares, isto dito
exatamente no sentido dado por Jean Vilar a essas palavras, deve procurar
trazer as classés mepos privilegiadas ao teatro e ndc levar o teatro até as
classes menos privilegiadas, OU, pelo menos, neste tltimo sentido, o es-
forgo se situa exclusivamente no nivel da escolha das obras, dos lugares,
das horas e das condi¢des de representagio, isto é no nivel da direcio da
companhia — e nao no nivel da direcdo da pega. Uma vez escolhida =z
obra, o diretor s6 deve ter preocupacgoes de fidelidade em relacio 4 mesma
¢ ac seu autor. Moliére somente apresentava “Les Amants Magnifiques”
na Corte mas as representagoes de “Tartufie” ou de “L'Ecole dezs Femmes”
nap eram diferentes na Corte e na Cidade.”

A PARTIR DA, AS DIVERGENCIAS VAQ SE ACENTUAR. A
CONCEPCAQ, POR ASSIM DIZER “CLASSICA"” DE JEAN-LOUIS ROUX
EETA LONGE DE SER A DE TODOS. NUMA ATITUDE OFPOSTA, AL.
GUNS ENTRE Os MAIS FAMOS0S “METTEURS EN SCENE"”, COMO
PETER BROOK, MOSTRAM-SE INQUIETOS DIANTE DESSA VOCACAO
DE CAMALEAO, A QUE JEAN-LOUIS ROUX 0OS DESTINA. OUTROS,
FINALMENTE, CHEGAM A AFIRMAR QUE AS VERDADEIRAS RES-
PONSABILIDADES DO METTEUR EN SCENE NAO DEVEM SER PRO-
CUH&D&S NAS SUAS RELACOES COM O AUTOR, MAS COM
O PUBLICO,

EM BUSCA DE UMA FOME — Com um artigo assim intitulado,
o diretor Peter Brook acaba de dar um wverdadeiro grito de angistia na
excelente revista inglésa “Encore”. Em sua tocante zinceridade, o artigo
parece indicar que a concepgiio “classica” do diretor, perfeitamente acei-
tavel dez ou vinte anos atras, j4 nio o é mais.

“A crise é evidente. Nio faltam, hoje em dia, ocasides de realizar
de modo satisfatério uma grande variedade de pecas; todavia, se vocé for
honesto consigo mesmeo, saberd, do fundo do coracio, que o gue voceé estd
fazendo nao tem utilidade nenhuma,

No decorrer dos Ultimos dez anos, tentej todas as formas de teatro
que se ofereciam a mim. A farsa, a grande dpera (ndo tio diferentes),
0 sério, com uma missio a cumprir e polironas vazias, o popular, com a
febre do guiché e o calor de uma sala lotada — tentei isto na América,
onde 0 sucesso é um objetive em =i e tentei-o na Franca onde um trabalho
interessante ainda é um objetivo em si, Porém, nem na Franca, nem na
Inglaterra, nem na América, nem observando as realizacies dos outros, tive
a impressio de que o nosso trabalhe correspondia a uma necessidade,

O trabalho de desmistificacio e de demolicio déstes tiltimos anos
foi magnifieo. Todos oz “ismos" sao suspeitos, todas as frases sio frases
feitas — todavia, nio podemos parar. Quanto a mim, prefiro a anarquia
as lamentagies — mais ou menos a inica alternativa que se nos oferece.
Nio wou de jeito nenhum propor soluctes. Quero gsimplesmente insistic
sibre a inslgnificincia de nossa situacdo atual e sibre a necessidade de
uma busca. Uma busca de que? De algo que =6 poderemos reconhecer e
definir quando o tivermos encontrado.

Lembro-me de ter pensado, logo apis a guerra, que nio precisi-
vamos entio nem de teorias, nem de experiéncias. Haviamos tide bastante
destas entre 1920 e 1840 e bastante destruicoes depois de 1940: precisiva-
mos, entdo, de preparar e fortalecer os materiais de que dispinhamos.
Hoje em dia, penso o contririo: o nosso crédito estd esgotado. O cinema
tem uma margem de dianteira z6bre o teatro; guanto a pintura e a misiea,
estas estio um século na nossa frente.

O DIRETOR E UM AUTOR — Esta nova verdade & qual Peter
Brook aspira confusamente, o Tchecoslovaco JAROSLAV DUDEK nio
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duvida té-la encontrado e a exprime com uma conviccio da qual nio estd
excluido um certo fanatismo.

“A idéia segundo a qual a peca de teatro & a principal, a Unica
funte de inspiragde para a futura realizacio & pura ilusao.

Como diretor, ndo me encontro frente a frente com o autor, mas
sim com o publico. Os espectadores sio a mais real das realidades sociais,
o assunto representado e o objeto da aciio na futura representagic. E a
minha ambicio — melhor: a condigio mesma de minha existéncia — é
gue com a minha intervengdo, éles se tornem os colaboradores-criadores
da representacio. Conhego suas vidas, suas idéias e seus problemas, ao
passo que #ies mesmos talvez nem tenham conciéncia disso e guero devi-los
de encontro a grandes e positivos gbjetivos. Conhecendo o ritmo em que
vivem e o ponto sensivel pelo qual melhor podem ser atingidos, procuro
o2 melos,de falar-lhes da meneira mais eficaz.

E como a caracteristica da minha arte nio me permite comunicar
diretamente esta realidade mas, sim, por intermédio de outras obras, ou
sejam as pecas de teatro, escolho um determinado autor e uma de suas
pegas  que, no momente oportuno, me permita dizer exatamente o©
que gquerc dizer.

Esta escolha do autor e da peca & o meu Unico “direito” superior
de diretor. em . rtelagio ao autor. Em hipotese nenhuma, hei-de modiflear
sua obra por “parti-pris” pois, se a escolhl, é porque responde da melhor
maneira & minhas idéias artisticas e sociais.

Escolher essa obra é o meu primeiro ¢ mais importante dever em
relagio ao sutor, Nem & preciso acrescentar que o diretor deve ser um
homem instruido, culte, desprovide de téda ambicie doentia.

O essencial, creio, ¢ que a relacdo mais importante no teatro é a
relacio da arte com a realidade, decorrendo desta todas as outras relacdes
& com olas todos os direitos e todos os deveres. Esta relacdo fundamental
deve ser, de um lado, a mais veridica — isto no sentido da representagio
— e por outro lado, a mais ativa — no sentido da influéneia social.

Consegiientemente, vindo depois da pega, a representacio teatral
& uma realidade totalmente nova, independente, dentro do mundo artistico,
uma obra artistica sutdnoma que, como tdda obra, é criada com o objetivo
de influenciar ativamente a wida pelo exemplo, pela critica, pela orienta-
cido e pela imagem da realidade que encerra.

E' logico que, atingida essa etapa do trabalho, o diretor se torne
autor, dono de sua faculdade de fixar intensa e profundamente j4 que mais
concretamente o objetivo social da representagio e de atingir plenaments
fate objetivo gracas 4= suag faculdades criadoras.™

O DIRETOR £ UM CRIADOR — De modo menos severo e, porisso
Fesmo, muito mais atraente, o diretor polonés Bohdan KORZENIEWSKI
defende, no fundo, o mesmo ponto de vista. O Ceniro Polonés do Instituto
Internacional de Teatro tende a atribuir ao diretor todos os direitcs e pri-
vilégios de que gozam os criadores.

A @sse diretor, impomos todavia uma condigio essencial: Nao hLé
hiberdade razoavelmente conechida sem responsabilidade. Porisso, uma vez
concedida no diretor a liberdade de criacio, exigimos déle uma responsa-
hilidade criadora.

Mo consideramos, peis, como uma violagio de Shakespeare o fato
de, por exemplo, transpor a agdo de Macbeth da Eseéela para o Japdo.
Desejariamos somente que o diretor gque adaptou a obra de Shakespeare
aos costumes japongses nao esconda — assim como Kurosawa nio o es-
condeu — que se serviu de Shakespeare para criar sua prépria obra; e
esperamos gue, pela obra. que apresentar, éle prove gue tinha o direito
de fazé-lo.
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Nio ha proveito, para nossos conhecimentos do mundo, em conce-
der, como & o hdbito, o epiteto de “criadoras” a certas profissies e de
recusa-lo, por um mesmo principio de tradicdo, a outras.

Num sentido metaférico, qualifacamos de “criadoras” as obras de
arte gue comportam elementos novos e se distinguem favoravelmente das
outras, gque nio mais satisfazem™a nossa curiosldade do mundoe nem a
nossa séde de beleza.

Uma outra expressio duvidosa e que seria bem explicar com
maior cuidado ¢ a de “autor”. Quem é o autor de uma obra cénica?

Se o autor de uma pe¢a nio for ac mesmo tempo o seu préprio
direter, como Esqullo e Molicre, como Brecht e ocasionalmente Camus ou
Sartre, temos entlo a presenca de dois auteres: o autor da peca e o autor
do espeticulo.

0S5 OLHOS DE HOJE — Opondo-se ao depoimento precadente, o
famoso ator soviético MIKHAIL TSAREV se recusa categoricamente a re-
conhecer a independéncia do diretor em relagio & peca. Mas, num ponto,
€le concorda com os seus contraditores tcheco e polonés: isto é, na recusa
da arte pela arte, na idéia de gue o piblico deve mandar na otica do
diretor. “A pega eserita nfo & uma meia-fabricacio mas uma obra de arte
completa, que vira servir de base 4 criacio dessa outra obra de arte gue
€ o espeliculo — digo bem: de base e nio de pretexto.

Isto ndo guer dizer que uma peca so possa ser realizada de uma
unica maneira, independentemente de lugar e de tempo. Pelo contrario,
0 que faz a forca do teatro & que &le sempre leva ésses dois fatéres em
consideragio. O grande diretor Eugéne VAKHTANGOV nio podia abordar
a realizacio de uma pega sem ter antes encontrado a resposta exata e com-
pieta & seguinte pergunta: porque, com que objetivo vou eu realizar hoje
esta peca, aqui, para éste plblico? Assim nasce o objetive do espeticulo,
aguilo gue Stanislavski chamava “o dever supremo”.

Neo fundamento do teatro, a pedrs angular é a obra dramética,

Se o diretor nio teve f& no autor, se nao aprofurtdou sua percep-
¢do particular do mundo, se nioc compreendeu os tracos singulares de sua
maneira artistica, éle sd poderd, no melhor dos casos, exprimir-se a si
mesmo. Poderd ter sucesso. Isto poderd até mesmo parecer interessante,
uma ou duas vézes. Mas nio mais. “O teatro do diretor”, por mais para-
doxal gue possa parecer, &€ um teatro de uma lamentivel monotonia,

Saber ler a peca com olhos novos, “os olhos de hoje”,
eis o dever do diretar.

O diretor e o grupo de teatro s6 devem encenar pegas, mesmo
nio totalmente reallzadas, mesmo imperfeitas, cujos principios ideologicos
e artisticos lhes sejam caros e familiares. ™

E EVIDENTE QUE BESTE DEPOIMENTO ESTA EM COMPLETA
CONTRADICAD COM A CONCEPCAQ, DIGAMOS “CLASSICA” DO DL
RETOR, ASSIM COMO A DEFINIU JEAN-LOUIS ROUX. £ FORA DE
DOVIDA QUE HA AFINIDADE ENTRE OS TEATROS DOS PAISES CO-
MUNISTAS : . NELES, O “FORMALISMO” E CONDENADO. DEVER-
SE-A PORISSC CONSIDERAR A CONCEPCAOQ CLASSICA COMO O
TEATRO “A MANEIRA OCIDENTAL"? Nao acreditamos e duas opinides
americanas, cuja brevidade torna mais fortes, nos dao a prova disso.

- “Até o dia da primelra repreésentacao, o diretor & o pablico. Nesse
moments, éle deve saber ver onde tal identificacio ndo se realizou, desco-
brir porque os sentimentos, as idéias ou o sentido da obra ndo conseguiram
transparecer e, eventualmente, como remediar isso.” (GERTRUDE MACY
— Chefe do Servico das Relacges Culturais da ANTA — New York).
“Antes de mais nada, éle precisaria darse conta de que uma representacio
teatral & fundamentalmente wuma solenidade feita em colaboracio.”
(SAWYER FALK — Diretor e professor da Universidade de Syracuse,
.. 5. A

Transcrito de “Le Thédtre dans le Monde” — n.® 3 — 1961,
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ARQUITETURA TEATRAL
RENE ALLIO

(RENE ALLIO é um dos jovens cendgrafos cujas realizagoes,
na Franca, figuram entre as mais notadas. Pintor, ALLIO
estreou no teatro no Festival de Arras. Recentemente, teve
éle oportunidade de fazer cndrios para a pega “Tio Vania"”
de Chekhov, levada a cena pela Comédie Francaise;
porém, foi ROGER PLANCHON, com o seu Theatre de la
Cité, de que é cendgrafo, que lhe possibilitou exprimir suas
concepcoes da maneira mais brilhante

HAVERA um problema da arquitetura teatral? Ou, mais exata-

mente, podera a construcdo de teatros novos, dentro de concep-

coes novas, dar um impulso 4 lenta evolugao que tem marcado ¢ teatro
nos Ultimos anos?

Responderemos com outra pergunta: Do ponto de vista da arqui-
tetura, o que é um teatro? Como toda obra de arguitetura, trata-se da
organizacao do espaco com um objetivo funcional, Le Corbusier ja disse
gue a casa & uma maguina para morar; podese dizer que o teatro é, ao
mesmo tempo, “uma maquing para ver" e “uma maquina para fazer wver’
e a relacio que hi entre esses dols elementos, Aqui, encontramos um
campo aberio, ndo 6 a UM estética (a arte & uma guestdo de relagbes),
como também a muitas outras “ciéncias”: uma economia e uma moral,
entre outras. .

Que necessidade deveria preencher, hoje em dia, a elaboragio de
urm aparelho teatral novo? Os especialistas, estetas, arguitetos, cendgrafos,
autores, diretores ndo cansam de discutir o assunto. Serd gue o5 Eregos
da Antiguidade também discutiam quanto a4 forma gue deveriam dar aos
seus teatro? E’ bem provével, porém, da mesma maneira comao se fala hoje
da construgio de salas de cinema, Nada mais. Para estas, a necessidade
existe, a funcio também, o fenémeno social & evidente e, a todo instante,
constroem-ze salas de projecdo; uma evolugio logica da arguitetura destas
calas esti se processando, com a intervencio de dados econdmicos, estéticos
& sociais de um problema que tem vivéncia e atualidade.

Ora, acontece gue o debate relativo a arguitetura teatral de hoje
nio chega a um fim, porgque visa menos ds solugoes praticas, sempre pos-
siveis e reconsideraveis, do que a necessidade e a fungio, cujas implicacoes
econdmicas, estéticas e sociais se contradizem, as vezes, diametralmente.
Come scera possivel, entiio, encontrar uma solucao?

Caso fosse preclso refazer o patriminio de salaz de teatro de um
pais, como seria descrito o instrumento ideal?

- O problema nio seria de escolher, do ponto de vista da arte teatral,
gz formas preeisas, as solughes arquitetonicas ou o0s “pstilos” das novas
construgoes, porém de definir a relagio entre a platéia e o paleo (com
algumas varlagdes, de acdrdo com as capacidades) .

Comec eolocar o piublico em relagio ao paleo?
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O publico: grande niimero de pessoas reunidas. Nada de hierar- .
quiazar. (Note-ge, alids, que € comum ouvir dizer gue o tipo de teatro
com platéia, baledo e galeria & o retrato de nossa socledade e de suas clas-
ses; todavia ja ndo mais estamos no tempo de Napoledo III, e 0 que &sse
tipo de teatro descreve, de certa maneira, é a sociedade tal qual era sob
o Segundo Império, e nfo a nossa, Hoje em dia, sfio as salas de cinema
que retratam a nossa sociedade: nelas, encontramos lugares de preco
Unico; a hierarquia aparece de outra maneira: na distribuico geografica
das salas dentro da cidade, variando os precos conforme o cinema e ndo
mais conorme ¢ lugar onde se esti sentado, conforme os bairros e a popL-
lagio gque néles habita) . Portanto, uma s6 assembléia homogénes, zentada
sibre degraus semi-circulares; o que fari com que o palco pareca o mais
proximo possivel (convém evitar os dngulos mortos, reduzindo-se a dispo-
slgdo geral a uma tnica seccdo de hemiciclo) . Esta disposicio é alias a
nica que permite ao piblice “receber” realmente o espeticulo (Em certos
palcos, recentemente construidos, o de Villeurbanne por exemplo (*), o
ator tem diante de sl duas salas: a de baixo, isto & a platéia ¢ a de cima,
representada pelos dois baledes: as duas zalas estio separadas na altura da
vista do ator por uma larga zona sem vida de paredes lisas: vé-se pbrigado
entio a escolher entre representar para uma ou outra sala pols nio podera
fazé-lo para as dusz ao mesma tempo). E o que é gue impediria de prever
um outro hemiciclo atrds do palco? e de instalar assim duas salas conver-
gindo de cada lado do mesma? (figura A). Dessa maneira, com o auxillo
de cortinas pesadas, obter-se-iam uma ou ‘duas salas com os paleos encos-
tados um ao outro ou um clreo perfeito (figura B), ou entio uma sala
Ainica com um palco muito profundo (figura C).

Frente ao piblico, a area de representacdo, Quais deverio ser suas
proporgies em relagio 4 platéia? A experiéneia (nos teatros antigoz e ao
ar livre) parece demonstrar que esza area (compreendende também suas
partes invisiveis, e houver) deve ocupar um espago mals ou menos igual
a0 da platéla. Uma instalagio racional dos servigos e equipamentos de

paleo talvez pudesse reduzir essa proporgio, mas nac muito, é e
Que me parece.

Qual devera szer a forma do paleo? Ji vimos a inutilidade da es-
pecializaciio do paleo elevado como um dos dados de construciio do teatro.
Entretanto, deve-se desejar que © palco possa ser utilizado de mil manei-
ras. Nao se trata de defender agui um teatro transformavel ou um paleo
iransformavel, porém, wm paleo cujo efiedcia seja total, E nio se assustem,
pois née serio necessirios nem maguinas complicadas nem equipamento

de tecnicidade assustadora: um espago neutro e vazio e alguns conjuntos
de praticiveis serfio o bastante.

Naturalmente, sera preciso prever bastante egpaco de ecada lado
do palco (nos nossos teatros, nunca ze tem lugar para ensaiar, para montar
cenirios ou guardi-los, ete.). E’ evidente que haverd necessidade de prever
também um equipamento de projecio cinematografica, assim comao a ins-
laiacio da parte “piablice” da zala, onde ndo mais intervém a hierarguis
“vertical”, permitindo que a mesma seja utilizada tanto como cinema
quanto como teatro (o espago que, na sala, fica perdido com os ingulos
mortos, & compensado pela eolocacio de poltronas na drea de representagio) .

Alids, porque apenas uma sala de espeticulos? Por que ndo in-
¢luir esta sala dentro de um “centro cultural” por exemplo? Com o grande
espaco central enire os dois anfiteatros, de que resultam duas salas sepa-
radas ou uma grande sala circular, o “centro cultural” poderia até mesmo
servir de local para reunides esportivas (basket-ball, tennis, volley-ball,
ete.), para concertos e outras manifestacbes, podendo ainda a &rea central
ser transformada em estidio de televisio, quando necessirio para as emis-
soes  “dramaticas”, isto Bragas as suas dimensies e ao seu equipa-
mento elétrico.

Todavia, em quase todos os paises, a legislacio atual se opbe A
construgio de uma sala assim concebida. Os regulamentos referentes 3 se-
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guranca, que tornam obrigatorias a cortina de seguranca contra fogo sepa-
rando o palco da platéia, condicionam totalmente a arquitetura teatral.
Hoje em dia, ¢ impossivel construir um teatro gue nao seja do tipo italiano,
pois a instalacio e o equipamento da cortina de seguranca levam obriga-
toriamente ac enguadramento do palco, separando-o assim da platéia, en-
fim a uma espécie de zeccdn dentro do teatro. A maioria dos teatros atual-
mente utilizados (gue tém quase cem anos de existéncia) funciona alias
sem atender a tais regulamentos, cuja rigida aplicacio tornaria seu fecha-
mento obrigatorio, Mas & evidente que egsa tolerfncila ndo pode ser espe-
rada para um teatro novo...

Que fazer, entdo? E' dbvio que nao se pode contornar a legislagéo.
E' possivel, no entanto, tornada caduca e, para isso, o fealro deveri mo-
dernizar-se, nao s0 na arquitéetura como tambem no espirito e nas téeni-
caz. Ha warios séculos gue as técnicas do palco nao evoluem; ainda hoje,
constroi-se mais ou menos como se construia no seculo passado, isto en-
auanto a indastria dispoe de indmeras solugies de substituicio, de técnicas
novas, materiais novos (a prova de fogo, leves, maledveis) e de uma or-
ganizacio de ftrabalho diferente. A iltima intérvencdo da indistria no
teatro, que com isso néo se deu nada mal, foi a introducdo da luz elétrica.
Atualmente, um determinade material névo poderia significar o fim da
cortina de seguranca e, consegilentemente, o transbordamento do palco para
fora do seu guadro tradicional, principiando désse modo uma transforma-
cao do edificio inteiro. Esta me parece ser a melhor maneiras de terminar,
isto &, demonsirande que & no paleo gque hi-de comecar a revolugao da
arte dramatica.

(*) teatro onde funciona, em cariter permanente, o Theatre de la Cité, dirigido
por Roger Planchon,

Figuras A — SALA MAIOR — SALA MENOR — Iosladas uma da outra e utilizada
separadamente, ;

Figura B — SALA MAIOR E SALA MENOR REUNIDAS — Utillzagio *“em circo',

Figura C — SALA MAIOR COM PALCO MAXIMO — A platéia da sala menor fica
eourdenada. O espago cénico ¢ o malor possivel.

FORMACAO CORPORAL

METODO DE REPRESENTAR

Uma série de artigos sobre programa de treino.
Faca-o vocé mesmo

0 gue & representar? Segundo o Dicionario de Oxford, é: repro-

duzir em mimica uma situagio ou uma histéria; desempenhar

um papel; viver um personagem, Othelo por exemplo; transmitir as acoes

e o comportamento de uma personagem. Esta definigio talvez pareca bas-

tante fria e wvazia, mas nf@o deixa de ser verdadeira. Para representarmos,

lemos gue nos comportar como verdadeiros personagens de uma historia,
isto &, temos gue entreter um pilblico.

Como conseguir isto? Quando somos apresentados a uma pessoa

pela primeira vez, tiramos gquase sempre as nossas conclusbes sobre sua

perscnalidade, observando-lhe 1) o porte: 2) o andar: 3) os gestos; 4) as
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expressoes faciais; 5) a linguagem, Destas cineo maneiras, quatro tém gque
ser vistas e uma =6, ouvida, Em outras palavras, obtém-se melhores re-
sultados vendo do que ouvindo, A linguagem, na maioria das vizes, fica
présa ao desenrolar da conversa.

Comparemos duas pecas entre si, que teriam sido vistas pPor nos.
Numa delas os atéres teriam trabalhado muito bem e falado mal. E na
outra, o contrario teria se dado, os atéres teriam falado muito bem e tra.
balhado mal. De inicio nio haveria escolha possivel e saber-se-ia logo
qual das duas a maloria preferiria. Seria absurdo exigir que todo ator ti-
vesee nascido e sido educade no ambiente de Oxford, A popularidade de
certos filmes e pecas estd em que éles tém algo a nos comunicar e a nos
dizer. N&o sio vazios e distantes. Nés também poderemos transmitir, se
lembrarmos que 80% do representar depende da expressao corporal e que
g6 20% depende da linguagem.

Portanto, ¢ nosso maior trabalho, serd o de comeo usar o nosso
corpo expressivamente. Uma ver gue nos tenhamos libertado da idéia fixa
“VOZ", desenvolveremos rapidamente o nosso talento. Um estudante que
lenha aprendido a representar, progredira rapidamente quanto 4 lingua-
gem. Maz encontrari uma série de dificuldades, se antes de saber repre-
sentar, tentar treinar a vog, indo de encontro a seu meio e a um passado
de experiéncias. A primeira coisa a fazer entiao, & exercitar nosso corpo
para eXpressar uma emogdo NOSsd, para eXPressar uma personagem e para
EXpressar Uma emogi0 nosSsa, para expressar uma PErSONagem e para ex-
pressar uma agio, Comecemos por aprender como transmitir “nossos pri-
prios” sentimentos.

O programa de exerciclos & baseado neste principio: “aprenda a
EXPIESSAar sUAs emogoes primeiro, depois emogbes puramente abstrataz e
finalmente emogbes des outros”. Fomos eriados num mundo que nos ensi-
nou a esconder nossas proprias emogdes. Temos gue nos tornar criaturas
abertas. Um bom exercicio, é o “free wheel”, Cologue-se em frente a um
guadro ou objeto e converse com éle em voz alta. Diga o que lhe vier i ca-
beca. Tada sorte de bobagens. A légica nio interessa, Repita ésse exercicio
até se sentir desinibido. Bste processo é muito parecido como que 0z psicologos
chamam de “livre associagao de idéias”. Quante mais praticar, melhor
conseguird libertar as suas emogbes.

Vai depender quase que sé de vocd, o quio expressivo voce se
forne. Mas os exercicios abaixo o ajudario muito a conseguir transmitir
emogies puras e abstratas. Sfo exercicios baseados no conceito “body &
mind”. “Uma metade segue sempre a outra metade”. Sdo, ac todo, 36
exercicios, divididos em 3 grupos ou ciclos. Para nio me extender demais,
tentarei explicar sdmente os dols primeiros. Os outros, vocés terfo de
aceitar em confianca

O primeiro exercicio é “passividade”. Méle tentamos obter a fmo-
bilidade completa do corpe e da mente. A posicio déste exerciclo & basea-
do no da erianga ainda no ventre materno. Posigio que o abrigava de todo
sborrecimente e preccupacio dando-lhe sdmente uma sensacdo de paz.
Wos hospitais, adota-se para pacientes bem idosos, posicoes semelhantes
a flm de minbré-lhes as dores dos membros. E, em hospitals de doengas
.mentais, os doentes, para debelarem a crize, adotam esta mesma posicio.
Em ocasies de grandes desgostos ou de prandes dores a nossa tendéncla
¢ de voltarmos a essa posicio. Os psicdlogos demonstraram que dormimos
melhor ¢ mais depressa se descansarmos numa posicio semelhante a essa

O segundo exercicio é o oposte — “atividade.” Enquanto que na
primeira posigio o homem ocupa o menor lugar possivel no e5paco, nesta.
€le ocupa o maior Iugar possivel no espaco. E' a posicio em *X" com
todos os miisculos e membros estendidos em tensio num excesso de energia.

No comégo ao praticar o 12 exercicio, vocé poderd sentir a sua
cabeca latejar um pouco. Nio se impressione, isto & normal. Quanto mals
vocé praticar, mais depressa chegard 4 imobilidade completa,

Ao fazer ésses exercicios, vista roupas leves e folgadas gue lhe
déem  completa liberdade de movimentos. Se puder pratici-los em “lrajes
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menores” ou nu, melhor ainda. O gue hi de pratico por fras désses exer-
cicios absiratoz & que, tendo conzeguido transmitir emocoes puraz ¢ abs-
tratas através désses movimentos corporais, vocé conseguiri pouco & pouco
transmitir as emocdes sem precisar dos movimentos, Comecard a asso-
cia-los a uma historia ou a um enrédo. Estas breves notas e desenhos re-
presentam apenas um momento dado do movimento, Os exercicios, em si
mesmos, sao dindmicos € nio uma série de poses, umas ao lado das outras.
Mo inicio, o falar suavemente consigo mesmo, talvez facilite a execucao
dos movimentos. Fale, porém, somente 0 gue estiver sentindo no momento,

nio

invente historias.

Exercicios Abstratos

1.° Grupo

13

Passividade.

Atividade.

Alegria.

Triunfo,

Gargalhar.

Tristeza.

Ajoelhe e sentese sobre os calcanhares. Abaixe o
corpo e cubra a cabeca com ambas as maocs. Procure
descansar tranglilamente.

Erga-se vagarosamente do chao e alongue o 81U corpo
em forma de “X". Abra bem os dedos e os olhos
— sinta energia.

Mantenha ge stbre uma das pernas e jogue a outra
juntamente com o5 bracos bem para frente num
movimento dancante. Repita o exercicio “ad lib.” mo-
vimentando-se pela sala e alternando as pernas.

Pis afastados, joelhos ligeiramente flexionados para
fora. Bata no peito com ambas as maoce e adquira um
ar de superioridade como se féra dono do mundo.
Mantenha as pernas na mesma posigio do movimento
anterior, Levante as maocs a altura dos ombros. Ba-
lanceando o corpo, flexlone-o até tocar as mios nas
coxsas e a cabera ouase encostando nos joelhos —
dié gargalhadag gostosas,

No auge das gargalhadas, pare de repente. Levante



T — Sofrimento,

8 — Raiva.

9 — Violéneia.

10 — Surpréca.

11 — Serenidade

o corpo & eomece a andar arrastando os pés. Des-
canse uma das mios no peito, abaixe a cabeca e man-
tenha a outra méo bem relaxada.

Sente-se no chio sébre um dos calcanhares, mantendoe
a outra perna esticada para nao perder o equilibrio.
Balance o corpo de um lado para o outro, cobrindo
com as maos ora a cabeca, ora o rosto e ora levan-
tando os bragos. Solte gemidos ¢ mantenha-se tenso,
Pare com a lamentagio e coordene as idéias. Le-
vante-se vagarcsamente apertando os dedos e bragos
até gue fiqguem bem junto ao peito.

Paszse repentinamente a fazer movimentos desordena-
dos e agressiveos com os punhos cerrados e as pernas
em posigio de luta. Vire-se para todoz os ladoz como
se estivesse brigando.

Uma pessca entra inesperadamente na sala. Vocé
para,. .. estende as mios e sorri.

Uma suavemente as maos em frente ao corpo e ca-
minhe vagarosa e pensativamente pela sala.

Este exerciclo encerra o 1.° Grupo que deve ser repetido varias vézes
antes de passar para o 2" Grupo. Quando fér praticar os exercicios do 2.°
Grupo, comece sempre com o exercicio n® 11, pois assim vocé partird de
um estado de serenidade e calma

12 — Indiferenca.

13 — Chogue.

14 — odio.

Sacudindo oz ombros e com uma expressao de indi-
feernca passeie pela sala. Replta o exercicio varias
Vizes .

Recue, éncolha o corpo e levante bruscamente os
bragos. Repita &sse exerciclo em wvarias direcoes e
sem interrupgio.

Feche os olhos e procure dar um ar de desprézo.
Vire-ze e faca ao mesmo tempo um gesto de rejeicao,
com as maos.
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15 — Tédio.

16. — Terror:

18 — Submissao.

17 — Opressao.
19 — Desafio,
20 — Conguista.
21 — Atracio.
28 — Amor.

23 — Cortesia.

24 — Servidio,

f

Vire o corpo e flexione os joelhos ligeiramente, Es-
fregue as maos por todo o corpo como se estivesse
tremendo de desgésto. Niao esqueca de ficar com o
rosto contraido.

Flexione o corpo, vire-se e levante as maos como se
estivesse se protegendo. Corra, demonstrando pénico.
Maps levantadas como se estivesse suportando um
péso terrivel. Oz joelhos e o corpo cedem.
Ajoelhe-se ¢ encoste as maos no chiao com a palma
virada para cima.

Levante-se, pernas separadas, punhos cerrados em
atitude de desafio. Queixo alto.

Cologue uma lanca sobre um objeto préso no chao
fazendo ésse mesmo movimento para os lados.
Vocé vé algo bonito, Sente para admira-lo. As méaos
para cima em atitude de éxtase.

Levante-se, dé um passo a frente com uma das maocs
extendida como se estivesse pedindo e a outra re-
pousando sibre o coracio. Procure ter uma expres-
sio de ternura e simpatia.

Inclinar o corpo e as maos para frente como em
adoracio, mas nio faga com que éste movimento pa-
rega uma reveréncia 4 “Allah seja louvado”.

E’ uma atifude propria acs Cavaleiros prontos para
servir., Ajoelhe com uma perna, descanse as méos
sobre a outra. Incline a cabeca.

Com éste exercicio, termina o 2.° Grupo, Vocé s deveri passar para
o proximo quando estiver “senhor” de todos oz exercicios déste grupo. Ao
comecar o 3.° Grupo, volte ao exercicio 23 como o ponto de partida para
entrar no nove Grupo numa atitude de servidio,

95" = Nrsiedads,
26 — Cilime.
27 — Raiva.

28 — Derrota ou
Deziluzsio.

29 — Doenca.

30 — Apressio.
31 — Morte.

20

3.° Grupo

Ajoelhe, mantendo o corpo reto. Cologue uma das
maos por cima da cabeca e os dedos da outra mao
gsibre a boca.

Sente com as pernas flexionadas e com o gueixo
sobre os joelhoz. Passe uma das maos por cima da
cabeca e a outra abaixe do gueixo.

Faca movimentos dancantes, descontrolados. Dé
S0C0S com 85 maocs, com os dedos crispados. O rosto
tera uma expressao de “gana”.

Sente no chao com as pernas estendidas. Relaxe a
cabeca e vire o corpo de modo que as maos toquem
no chio com as palmas para dentro e viradas
para cima.

Com o corpo arqueddo e tremendo, cologue uma
das maos sobre o estémago e a outra estendida para
frente como procurando um apoio ou preparando-se
para cair.

Dobre o corpo em arco para tras com uma das méos
zobre o peito e a outra procurande apoio no chao.
Caia como se fora agredido e estire-se no chio, com
oz cotoveloz a altura dos ombros, com as mios es-



32 — Voltar a =i on

a3
34

36

Reanimar,
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33

Ajustamento,

Exaustio,

Sono.

Passividade.

tendidas no chiéic e com as pernas ligeiramente
cruzadas.

Acorde admirado. Sente sdbre um dos joelhos e fle-
xione o outro, Com as méaos abertas procure de-
monstrar alegria e prazer ap ver as colsas.

Flexione tédas as articulacdes e deixe-se levar pela
danga numa atitude de “abandono” e bamboleando,
Levante o corpo com os bragos tendo como apoio
as pernas extendidas no chdo, Incline a cabega para
tris.

Deite-se sbre um dos lados do corpo com os joe-
lhos e cotovelos encostados ao chao. Cologue uma
das maos na cintura e a outra debaixo do Queixo.
Volte a4 posicio fetal, igual a do exercicio N.° T mas
de lado. Se vocé tem intencfio de repetir todos os
46 exerciclos va virando bem devagar até fiear de
barriga para cima.

FEATICA E DESENVOLVIMENTO

Sempre que vocé fizer éstes exercicios, tente também imaginar
emogies e procure esforcar-se ao maximo para seu proprio proveito. Dez
a guinze minutos por noite para cada Grupo devem szer suficientes, Mude
de vez enquanto a ordem dos exercicios. Regularidade ¢ um fator bem
mais importante gue o tempo gasto com 05 exercicios, Por ora vocd ja
tem trabalho suficiente para varios meses.
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Jogos Dramaticos

AS AGUAS

Ch. Antonetti

Este jogo foj imaginado da se-
guinte manelra: a primeira idéia
era a tomada de contato com um
elemento. no caso. a AGUA. Foram
feitos diversos exercicios tomando
contato com a dgua imaginaria,
Parg variar a busca, foram ima-
ginados trés casos: dgua normal,
dgua em excesso e f{alta dagua.
Disso  resultou wum conjunto de
agbes ligadas por um texto, narra-
do por um corifeu.

TEXTO E SONOPLASTIA

Corifen: Do cans. modelade por
um sipro de vida, elevaram-se len-
tamente a iferra e as aguas,

E sibre a superficie das dguas.
No fundo das dguas surgin - uma
forma de vida desconhecida.

PRATOS

Corifeu: Nos confins da ferra e
das éguas, a vida se organiza.

ACAOD

Trés personagens estio agacha-
dos no meip da cena, curvados so-
bre =i mesmos.

Os trés  oscilam como  algas.
Pouco a pouco, erguem cabeca e
tronco e se deixam embalar pelas
correntes  dagua. Depois se desta-
cam do fundo da dgua e ViAo 4 su-
perficie,

Tiram a cabeca da fdgua e come-
cam a nadar para terra. Tomam
pé na prala e partem a conguistar

o mundo,

Pescadores, lavadeiras, aguadei-
ros. ete; barco que se empurra da
praia para a Aagua.



PRATOS
Depois 0z homens se fixaram em
toda extensio da terra e construi-

ram cidades.
(Ruidos de CIDADE)

PRATOS

Masz, um dia, nos confins da ter-
ra e da agua, aconteceu que..

{(PRATOS DE LEVE)
RUFAR
ESTRONDO

Na cidade

PRATOS em erescendo

Corifen: E no mundo inteiro...

Corifeu:

Alguns sobreviveram. E quando

as dguas baixaram, o homem re-

tomou seu lugar.

PAUSA (5 segundos)
Até que um dia...

(Rapido) Gritos
Movimento

Jornais

Guarda de trinsito

Lavadeiras
Eanhistas
Pescadores

A dgua sobe

Uma onda se aproxima

Quebra-se na praia, tragando tu-
do & sua passagem. salvo o pesca-
dor, que continua de pé sdbre a
onda.

Cidade: Gritos

Movimento

Jornais

Guarda e depois o cameld. que
chama a atencio de todos.

035 fugitivos atravessam a cena
perseguidos pela agua.

Agarram-se 45 montanhas.

Sobreviventes.
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Corifeu:

A partir désse momento, a dgua
desaparece pouco a pouco,

Nosz campos, um vento ardente
comega a soprar sobre as plantas
Sem  Agua.

Algumas pancadas de chuva vém
prolongar sua agonia

BATIDAS LEVES DE PANDEIRO

Depois a aridez

definitiva eai
sibre a terra.

TAMBOR

E um vento de fogo warreu toda
a vegetacio morta.

Entio, oz homens se puseram a
caminho, & procura de agua.

Assim, o mundo dos homens pa-
recia definitivamente acabadao.
quando Deus mudou de idéia e
permitiu, novamente, que a chuva
desse vida ao mundo

BATIDAS DE PANDEIRO
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Um navio

Capitao a frente

Marinheiro icando as velas

Pilato

Capitio avista terra.

Chama os marinheirgs.

Todos olhom, Um deles sobe ao
césto da givea e observa. Depois
s¢ abaixa e grita:

“Sim, & terra.”

Capitio: Entdo é uma terra gue
acaba de emergir do oceang.”

Plantas — 4 ou 5 personagens
Vento

Chuva — As plantas revicejam.

Aridez. Plantas mirram.

As plantas sio varridas pelo ven-
to

Trés homens

Marcha que se torna
mais exaustiva.

Um déles ergue a cabeca e avis-
ta Agua.

Correm (no mesmo lugary

Um cal.

Depois outro.

O terceiro ecaj junto da fgua, ar-
rasta-se e hebhes

cada wvez

A chuva cai sobre os homens.

Eles se reanimam. erguem-ze de-
vagar. imerédulos e se enchem de
chuva,

Partem de névo para a vida.



A PENDULA

1. Um vendedor esti sentadg num tamborete diante de um tabuleiro
de bugigangas, onde se vé uma péndula suntuosa e ridicula. Esta péndula
& tratada com todo earinha pelo vendedor, que g espana, lustra, muda-a de
lugar para péla em destagque, efe,

2. Chega o gatuno., Fica um moneto a olhar as moscas, depols avista
0 relogio,

3. Aproxima-se. Jogo dos dois, um analisando a péndula de diversos
angulos e outre virando-z de um lado para outro.

4. 0 Gatuno: “Essa péndula, quanto custa?”

3 O Vendedor: “Linda péndulal®
- D Gatuno: “Quanto?”

. 0 Vendedor: “Magnifica!
- 0 Gatuno: “E sim. Mas quanto custa?”
. O Vendedor: “Cineg milrr

10 O Gatuno: “Care demais.”

11. O Gatuno se afasta 0 Vendedor — indignada: “Cara demais, minhg
péndula!™

12. 0 Gatuno velta: “g senhor nio faz um abatimento?”

13. O Vendedor: “Cinco mil™

14, O Gatuno: “Serj que ela anda, ao menos?"

13. O Vendedor: “Sa anda! Claro, olhe! Escute!”

16. Ele dd corda, acerts gs ponteiros, tudo com a maior solenidade. Sen
jigo deve spr acompanhado de ruidos (sonoplastia) edmicos. Depois, os
dois escutam encantados o tique-taque do relogio.

17. O tique-tague continug alguns instantes, depois se Cansa, perde o
ritmo e para. 0 Gatuno faz troca e 0 Vendedor fiea aflitissimeo.

18. O Vendedor di corda de nivo, Mesmo jogo.

18. O tique-taque acelers de repente e ze transforma no ruido de Uma
metralbadora. Depois para.

20. 0 Vendedor, consternado, leva a mian an reldgio, mas pira com 1]
ruido de uma explosio. O Gatuno se afasta de novo.

21. O Vendedor da voltas em torno da péndula: Coitada da minha pén-
dulal Que foi que houve? ete ™

22. 0 Gatuno volta, zem dar atencig ap Vendedor e se coloca em pri-
meire plano em cena, voltado para a platéia, Avista ao longe um passaro
ou um avido extraordinrio, cujas evolucdes COmeca a seguir com grande
interésse,
. O Vendedor, depois de algum tempo. percebe g Gatunp e nota sua
atitude. Intrigade, levanta-se para ohservar também o que o 'outro esta

véndo.
24. 0 Gatuno aponta com o dedo: “All! Nio esti vendo, Alil*

25. Jogo dos dois, um procurando fazer crer ao outro que bd algo no
eéu, e o outro tentandg Ver,

26. Finalmente, o Vendedor acredita ver algo e rejubila.
27. 0 Gatuno deixa-o sorrateiramente, pega a péndula e foge,

28. O Vendedor continua sey i6go, mas de repente percabg que o outro
nio estd mais ali. Olha em volta, vé que lhe roubaram a péndula: “Pega
ladrao! Minha péndulal"

28. Ele corre. Sai pelg esquerda.

000 =1y
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30. Em seguida, o ladrio entra pela direita e corre até a esquerda e
ai, flea em cena correndo sem sair do lugar.

31. 0 Vendedor entra & direita, seguido pela multidide., Corrida de to-
dos sem sair do lugar, com diversos incidentes: guedas, encontroes. etc.

32. 0 Gatuno é apanhado e desaparece no melo da multidio que o en-
volve.

33. 0 CGatuno consegue escapar, abandonande o relégio. Sal 4 esquer-
da, o pove atras déle,

34 O Vendedor fica s6 em cena e recolhe os restos da péndula-

!

Pano

Duas pecas para serem representadas

Por criancas ou marionetes

Maria Clara Machado

0S VIAJANTES

PERSONAGENS:

JOSE

MARIA

0 PASTOR

UMA SENHORA. dona da pensao
HOTELEIRO

UM MARIDO e

UMA MULHER

UM BURRINHO DE PAPELAO C/RODINHAS
UM CARNEIRINHO, idem

0 CENARIO é UMA CORTINA de fundo cobrindo o presépio e UM
PEDACO DE COMPENSADO, representando ora uma pensio, Ora um ho-
tel, ora uma casa-de-familia. A base pode ser a mesma, mudando-se ape-
nas as tabuletas,

PASTOR — Caras pessoas grandes e caras Pesseas pequenas. Esta & uma
historia gque aconiecen hid muitos anos, mas & também uma historia gque
continua acontecendo todoz os dias. A histéria daqueles que fecham sua
porta e dagueles que abrem suas portas.
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(0 Pastor cumprimenia e sai. Pelo paleo vasie vém vindo José e Maria
esta puxando o burrinho de papelie com rodinhas)

MARIA — (Parando) José, nio agiento mais. Estou tio eansada.

JOSE — Maria, veja se vocé agiienta mals um pouguinho. Quer sentar de
de novo no burrinho?

MARIA — Coitado. também estd muito eansado, Ja andou o dla inteiro me
levando nas costas e eu levando denfro de mim 0 menino... Ai, Joszé, sera
que ndo hid por aqui nemhumg hospedaria pra gente descansar?

JOSE — Estou vendo uma ali. Talvez possamos dormir 14,

MARIA — (Acariciando o burrinho) o burrinhe também. nio &7
(Comegam a andar e saem de cena enquanto o Pastor traz a casa-de-pen-
a0, onde tem uma tabuleta com os dizeres: “Nio hi mais vagas")
(Cada mudanca pode ser acompanhada da mibsica: “Pela noite de Natal,
caminhando vai Maria, ete”, reproduzida mo fim déste texto)

JOSE — L& estd uma pensio. Vamos bater e perguntar se tem um quarto,

MARIA — Veja. José. o que estd escrito aqui,

JOSE — (Lendo) Nio hi mais vagas. Mas sabendo que vocé val ter um
bebé. e que é tio tarde e que nés andamos tanto, talvez possam dar um
jeitinho., ..

(José bate e aparece uma senhora mal encarada)

SENHORA — Quem &7

JOSE — Sou José e esta ¢ Maria, minha mulher. Queremos saber se hi um
quarto para nds dois passarmos g noite.

SENHORA — Esti tudo lotado. Nio leu a tabuleta? Nio vé que trabalhei
o dia inteiro, que estou cansada e gquero dormir? Nio sabem ler?

JOSE — A senhora sabendo que Maria vai ter um filho esta noite, pensa-
mos gque talver...

SENHORA — Nio tinham que pensar coisa nenhuma. Deviam era pensar
que incomodar uma pobre senhora a estas horas da noite ¢ falta de edu-
cacan, estio ouvindo? Vi ter seu nend noutro lugar. (Bate a porta)

JOSE — Que senhora maleriada!

MARIA — Deve estar mesmo muito cansada...

JOSE — Vocé estdi mais. Maria, e vai ter o menino.

MARIA — Vamos bater em outra porta.

(0s dois saem puxando o burrinhe. Ouve.se a miisica. 0 Pastor muda a
tabuleta da ipl'.‘ll!&ﬁ[l- pela do hotel. Voltam José e Mariay

MARIA — Ai. José. acho que meu filhinho ja estd com vontade de nascer.
E nio vejo hora de deseansar. E a noite estd tio fria, t30 eseura!

JOSE — Vamos bater naguele hotel, Talvez aqui encontraremos pouszada.
Veja, ndo hd nada escrito, (Batendo) Oh! de casal

MARIA — Que bom. José! v

JOSE — Oh! de casa! (Torna a bater)

(Aparece o ho'eleiro, um homenzarrio de todo tamanho, com enosrmes
higodes)

HOTELEIRD — Quem estid ai?

JOSE — Sou eu e minha mulher Maria, que desejamos passar a noite agui.

HOTELEIRD — (Amivel) Pois nio. com muito prazer. Podem entrar. On-
de estio as malas? Quantas noites querem passar? Quarto com banheirg?
Mil eruzeiros. :

JOSE — Nio temos dinhejro. nem malas. S6 éste burrinho.

HOTELEIRO — (Mudand® de tom e se postando na porta da eftrada) Nio
tem dinheiro? Entio que negécio é éste de bater na porta de um hotel?

JOSE — Nao tenho dinheiro, senhor hoteleiro. mas posso fazer algum tra-
balho para pagar a hospedagem. Sou carpinteiro, sei fazer camas, mesas
e cadeiras. Quem sahe?...

HOTELEIRO — Nio estamos precisando nem de camas nem de cadeiras.
56 aceitamos hispedes com dinheiro, e muito,

JOSE — Mas minha mulher vai ter um bebé esta noite e precisa descansar.

HOTELEIRO — Nio fenho nada eom isso. Sou comerciante, nio 50U par-
teiro. (Bate eom a porta)

27



JOSE — Que homem maleriadol

MARIA — Vamos José, vamos andando até enconlrar alguém que queira
nos receber. £
{Saem com a misica. O Pastor coloca a tabuleta: “Casa de familia™)
{(Voltam José e Maria)

JOSE — (Batendo) Oh! de casa!

DONA-DE-CASA — Quem é

JOSE — José e Maria, dois viajantes que pedem ajuda.

DONA — Ajuda a estas horas?

JOSE — Ajuda ndo tem horfa. minha senhora. Marig wvai ter um filhinho e
precisa descansar. A senhora tem um guarto?

DONA — Quartos. nos temos até trés. Mas voeés estio muito sujos e mal
enjambrados para enfrarem em minha casa.
MARIA — E 50 poeira do caminho. minha senhora.

MARIDO — (Aparecendo) Com quem vocé estd falando, mulher?

MULHER — Com um casal de maltrapilhos.

MARIDO — Niao gosto que voeé fale com estranhos, mulher. Vi para den-
tro cuidar de nossos filhinhos, gque mando essa gentinha embora.

(A mulher sai)

MARIDO — Tome dez eruzeiros para comprarem piao e vao-se embora.

MARIA — Piio nis ainda temos, meu senhor. O que precisamos agora & de
carinho. i

MARIDO — Carinho? Estio malucos? Isto eu dou a meus filhos. Vao se
embora. Boa noite. (Fecha a porta)

JOSE — Serd que vocé agiienta maiz um pouco, Maria? .

MARIA — Agiientar, eu agiiento. José, mas meu filhinho preecisa nascer lo-
g0, parg bolar amor neste mundo. Nao se pode mais esperar,

{Saem com a misica. 0 Pastor tira a casa. sai e torna a veltar. Vem
vindo o Pastor tocando flauta e puxando o carneirinho, feilo como o bur-
rinho, com rodinhas)

JOSE — Boa noite, pastor.

PASTOR — Boa e linda noite, meu senhor.

MARIA — E fria. José, precizo descansar. 0 menino guer nascer hoje,

PASTOR — (Sai de cena e traz um banqguinho rastice) Minha senhora, sen-
te aqui.

{Maria senta mo bangquinho) *

MARIA — Tenho fome, José.

PASTOR — Um pouco de leite de cabra, minha senhora?
(Pas‘or di de um cantil e ela bebe)

MARIA — Leite bom, pastor. Muito obrigada. Agora preeiso descansar.

JOSE — Pastor, vocé sabe onde existe uma hospedaria para meu filho
nascer?

PASTOR — Hospedaria nio conheco, meu senhor. mas minha cabana estd
45 suas ordens. Fica do outro lade daguela montanha.

JOSE — Tio longe, pastor?

PASTOR — Moro mais com minha ovelhas, debaixo das estrélas, que den-
tro de minha eabana. senhor.

MARIA — Preciso de um abrigo. José, mals quente que as estrélas ¢ mals
perto, para o menino nascer.

JOSE — Pastor, 0 menino vai nascer.

(Duve-s¢ o mugide do boi e o relinchar do burro)

PASTOR — Aqui perto tem um abrigo onde, i noite, se recolhem o boi e
o burro. La tem palhinha que esquenta e tefo para abrigar da chuva ¢
do vento.

MARIA — Entio vamos para i, pastor.

JOSE — Vamos.

(Saem, Misica. Uma cortina de fundo esconde o presépio. Enquanto José
e Maria saem, o Pastor fica s6 em cena) !

PASTOR — Venham. minhas ovelhas. La deniro nasceu o menino. La em

cima as estrélas brilham mais, e vejo uma maior gue nunca tinha wvisto
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antes. Ela brilha mais que as outras. Venham ovelhinhas, venham wver
0 MEening que nascew.

{Abrese o pano de fundo e aparece a cena do presépio com o boi ¢ o
burfo. O Pastor adora o menio. Ouve-se o “GLORIA™)

PASTOR — (Para o publico) O brilho desta estréla era tdo forte que a
mulher-da-pensio, o homem-do-hotel e g familia-que-tinha-mais-de-trés.
quartos-vasios vieram ver o que tinhs dcontecido e se encheram de es-
Panto ao verem que aquéle, que éles ndo gueriam receber. era Jesus. E
S& arrependeram e rezaram, e nunea mais fecharam sua porta a ninguém.
(Chegam a mulher-da-pensio, o hoteleiro e o casal, ¢ adoram o menino)

PASTOR — E vocés todos, que estio ai nos vendo, nio se esquecam tam-
bém de abrir a porta de suas casas, quando nela bater alguém. Um dia
pode ser g mée-do-mening pedindo abrigo para seu diving filhinho. E
Bgora cantem conosco, que esta NOITE g FELIZ!

(Todos cantam “Noite Feliz")

FIM

SEGUE: Mislca

IRMAO CHIQUINHO E O L6BO

PERSONAGENS:

IRMAO CHIQUINHO

0 LOBO

OS HABITANTES DA CIDADE
UM VELHO

UMA SENHORA

DOIS MENINOS

DUAS MENINAS

UM RAPAZ

CENARIO: pano azul de fundo. No meio, um banco. No 2.9 quadro, o banco
€ refirado e, no 39 é de novo posto,

1.° QUADRO

(Vé-s¢ um movimento enorme de genle correndo pela cena, Todos estio
amedrontados)

VELHO — Li vem éle!

"SENHORA — O Iébo!

MENINO I — Esti acabando com tudo.
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RAPAZ — Comeu men carneirinho

MENINA — Comeu todas as flores do meu jardim.

SENHORA — Comeu meu maridinho.

TODOS — (Voltando) — O que vai ser de nos?

VELHO — (Sentando no banco) Agora gue éle esti com a barriga cheia.
podemos descansar um pouco.

TODOS — (se lamentando) — Minha boneguinha Lili..

RAPAZ — Meu carneirinho Fifi...

SENHORA — Men maridinho Ari..

MENINO — Meu cachorre Peri..

MENINA 2 — E tiodas as flores do meu jardim..

VELHO — Precisamos dar um jeito,

TODOS — Que jeito?

RAPAZ — Matar o lobo.

TODOS — Boa idéia!l Vamos matar o lébe

{Todos saem de cena e volinm com espingardas pedacos de pau. enxa-
das. ete.)

CANTAM:

Para matar o libo

& preclso muita coragem.
Para matar o libo
coragem nao basta.

E preciso enzada, paw.
pis e espingardas.

Vamos matar o lobo

Comeu o maridinho Ari.
o cachorrinho Peri,
a bonequinha Lili.
o carneirinho Fifi.

Comeu todos og iiiis...
Vamos matar o 1obo!
Vamos matar o lébo.

(Saem todos de cena marchando e cantando. Siléncio. Passam de nove
pela cena pé-ante-pé, como se pstivessem  perseguindo alguwém. DBepois
ouve-se enorme tropel e gritos.)

TODOS — Uil ui! Uil

{Todos entram em debandada e tornmam a fugir)
{Entra o lobo eshbaforido, procurande por tedos os lados)

LOBO — Sei que lobo ndo fala, mas estou tio danado gue vou falar. Essa
gente pensa que me pega com enxada e espingarda. Pensa que me mata
com paus. ponta-pés e cacetes. Ah! Ah! Ah! Estou com fome, ninguém
me di eomida. O que vou fazer? Comer alguém. E li vou eu.

{Sai)

(Voliam os habitantes da cidade — silenciosos e tristes)
VELHO — Nio adianta ter coragem.
RAPAZ — O libo tem mais.
SENHORA — Nio adianta ter enxadas.
MENINA — O libo dé unhadas.
MENINO — E preciso dar um jeito.
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VELHO — S6 hid um jeito.
TODOS — Qual?
VELHO — 0 irmdo Chiguinho.
TODOS — O irmao Chiguinho,
RAPAZ — Por onde andari éle?
MENINA — Esti 14 no mato.
SENHORA — Vamos pedir a éle.
TODOS — Vamos., {(Saem)
Fecha o pano

2.2 QUADRO

Irmdo Chiguinho no centro, Uma por¢io de pissaros em volta. Chiquinho
Tége a orqueslra dos passaros (percussio e assobios. 05 pissaros pedem
SEr criangas ou marionetes).

CHIQUINHO — Minhas irmazinhas aves, vocés devem esiar muitg agrade-
eidas ao senhor nosso criador de terem tantg liberdade e poderem voar
por toda parte. E quem possui vestes mais bonitas do que vocas? E o
grande passeio que vocdés deram na arca de Noé? E o ar delicioso que
vocés respiram? E a boa vida que levam sem precisar plantar ou cel-
far? hein? E ¢ Pai do Céu ainda da para voecés lindos riog e fontes e
cascalas e abrigos nas irvores F quem veste vocés? Quem cuidy de seus
filhos?

PASSAROS — Piu piu piu!

CHIQUINHO — Isto. £ o Senhor criador de tédas as coizas: do dia, da
noite, da chuva, do sol, das estrélas, dos bichos o dos homens,
(Pissaros abrem as asas, fazem reveréncia e cantam)

CHIQUINHO — Meus irmdozinhos, é preciso nio serem ingratos. £ precisg
todos os dias dar Eracas ao Senhor por tantas maravilhas.

(Todos abaixam a cabepa em sinal de assentimento e tornam a cantar)
E agora vio com a graca de Deus, (Faz o sinal da cruz e os Dissaros sa-
em voando pelos qua‘ro cantos do palco)

© {0 pove se aproxima de Chiguinha)

VELHO — Irmio Chiquinho!

RAPAZ — Irmio Chiguinho!

SENHORA — O I6bo estd acabando com 2 nossa cidade.

RAPAZ — Comeu todos os meus carneirinhos!

MENINA 1 — Minha bhoneca.

MENINA 2 — Minhas fléres,

VELHO — Que vai ser de nos?

(Chiquinhe ouve tudo de cabega baixa)

SENHORA — Ele ¢ terrivel.

MENINO — Monstruoso.

MENINA — E feroz!

(Todos falam a mesmo tempo dos defeitos do lobo. De repente, param
e 5¢ pdem a escutar. Piem-se g tremer)

VELHO — £ éle,

RAPAZ — Ougam. Ele zo aproxima.

SENHORA — Meu sanio deus, que vai ser de ndsg?

CHIQUINHO — Em nome do Senhor Jesus Cristo, fiquem todos quietos e
me delxem econversar com ésse 1abo,

{Todos se escondem fora de cena, 0 lébo entra feroz. correndo ameaga-
dor em velta de Chiquinhe)

CHIQUINHO — Vem e, irmig lébo, ordeno-te da parte de Cristo que nio
facas mal a ninguém, nem a mim,

(Lébo cai como morto aos pés de Chiquinho)

CHIQUINHO — Irmio labo, porque voed faw isso? Matar e destruir as eoi-
sas que Deus criou, sem licenca déle? Todo mundo se queixa de vood,
Todo mundo acha que vocé merece ser enforcado como ladrio e assas-
sino. 0 senhor Cristo, seu patrip, também ndo esld eontente com vocsh,
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{Lobo di uivos fristes)

Sei que & horrivel viver cercadp de inimigo por todos os lados. mag foi
VOCE guem Ccomegou.

(Lobo wival

Mas agora quero que vocé faca as pazes com éles. vocé quer?

(Libo bate com a cabeca)

Vocé promete nic comer mais os cordeiros?

(Labo uiva triste)

Sei que voeé precisa de alimento, sendo morre de fome. Foi a fome que
fer voed agir tdo mal, nao foi?

{Lobo faz que sim)

E =e os homeng da cidade. de hoje em diante. fornecerem comlda para
voce?

{Libo faz gue sim)

CHIQUINHO — Vocé promete nunca mals fazer mal a ninguém? E viver
em paz com todos? Entio dé ci a pata para provar que vocé esta de
bem comigo.

{0 libo dia a pata e troca de bem com irmido Chiguinho)
(Todos da cidade se aproximam e ficam espaniades de ver o lobo de
maos dadas com o irmdo Chiguinhe.)

TODDS — Ahn!

{Chiguinho sobe no banguinho, sempre com o libo a seus pés)

CHIQUINH(Q — Meus irmaos, pior gue a bica do lébo que s6 pode matar
o corpo, & @& bica do inferno. £ preciso rezar para o senhor nos livrar
da bica do 16bo e da béca do infermo. 0 lébo guer saber se vocés que-
rem perdos-lo.

TODOS — Perdoamos.

CHIQUINHO — Ele guer saber também se de agora em diante a cidade
promete dar alimento a éle, pois s6 a fome fez éle ser tio mau,

TODNS — Prometemos.

CHIQUINHD — E para provar qgue este & um lébo de palavra. aqui. diante
de todos. éle vai me dar a patg e trocar de bem comigo. em sinal de paz.
(0 Libo di a pata)

TODOS — Viva Chiguinho de Assis!

CHIQUINHO — Viva Nosse Senhor Criador que promove o amor ¢ a paz
entre todos. permitindo que um liébo feroz se reconcilie com os homens.

TODOS — Viva Nosse Senhor!

PAND

Uma peca para titeres

O SACO DE ESPERTEZA

Marcel Temporal
PERSONAGENS:

GUARDA
MENINO
BANDIDO
I QUADRO: CORTINA OU RUA

GUARDA — (Andando de um lade p/outre) Tenho gque prender o bandido.
Tenho que prender o bandido.

MENINO — (Entra arrastando um saco)

GUARDA — Bom dia, mening.

MENINDO — Bom dia, sen guarda. O senhor parece gque estd muito preo-
cupado.
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GUARDA — E estoy,

MENINO — Mas porque, sey guarda?

GUARDA — Tenho que prender o bandido,

MENINO — Prender porgue?

GUARDA — Porgue é um bandido, um ladrio, um desalmado.

MENINO — Nio deve ser dificil prender éle. O senhoy nio & guarda?

GUARDA — Sou, mas nig consigo.

MENINO — Porque?

GUARDA — Fle se esconde.

MENINO — (larg, =

GUARDA — Rle se esconde & nao consigo encontri-lo,

MENINO — Claro,

GUARDA — Assim que me vé, éle foge,

MENINO — Corra a atris,

GUARDA — Rle corre mais do que eu. Ble ji foi campeio de corrida

MENINO — E dgai?

GUARDA — Aj nunea vou conseguir prendé-lo,

MENINO — E 56 o senhor armar uma emboseada e agarrar éle.

GUARDA — Armar emboscadsa como? MNao posso.

MENINO — Nio pode como? -

GUARDA — Nunca sei onde éle anda.. Vocé costuma encontri-lo?

MENINO — Muito! Ele ests SEMpre com um saco 345 costas,

GUARDA — Sio as coisas que éle furta ¢ mele no saco, claro. (Vendo o
SAC0 que 0 menino traz) Que saco & gsse?

MENINO — £ meu,

GUARDA — Tem alguma coisa deniro?

MENINO — Tem: a minha €sperteza. (Guarda olha dentro do saen)

GUARDA — Nio vejo nada. esti vasio.

MENINO — Esperteza nin se vé assim. 86 =o vé depois.

GUARDA — Depais ? Como?

MENINO — Depois de feita é que ela aparece, Até logo, seu guarda.

GUARDA — Aié. E quando & que vou ver sua esperteza?

MENINO — Quando ela tiver tomado corpo. (Sai) Depois...

GUARDA — Depois... Tenha que prender ésse bandido.. tenho que pren-
der o bandido.

Il QUADRO: ESTRADA OU FLORESTA

MENINO — (Abrindo o saco) Agora vou entrar dentro do saeo. (Entra mo
saco ¢ se deila a direita)

BANDIDO — (Entra desconfiado? Olha atris dos rompimentos e se dirige
i platéia) Ah.. Ninguém. Ah.. que profissio! Viver sempre escondido.
Nao € nada engracado ser ladrio, Ganha-se a vida =zem trabalhar, MaAas...
o5 riscos? O guarda.. a prisio.. £ duro. O mais dificil nio € furtar, O
malis difieil é nio ser préso. Para ndo Ser préso é preciso se esconder. Ah!
Um saco! E dificil viver escondido...

(Enquanto fala o saco anda para o lado esquerdn)

56 se eu fisse invisivel. mas nio soy (Olha & direita onde estava o saco,
Cala) 56 se fosse invisivel.. (Olha no rompimento. olha i esquerda o Vi
0 sac0) Ah pensei que tivesse sumido. mas estd aqui. Que & que eu esta-
va dizendo? Ah... que ¢ muito dificil ser ladrdo... viver escondido.. £ duro.
0 mais dificil é se escosder do guarda, (Saco volta a direita) (*) 0 mais
dificil ndo é roubar, e téda espertezg consiste...

MENINO — Esperteza! Presente!

BANDIDO — Hum.. um saco que fala!

MENINO — Nio ¢ de admirar num saco-de-esperteza,

BANDIDO — Um saco-de-espertess?

MENINO — Presente.

BANDIDO — (AZarra o sace e tira o menino) Que estd fazendo ai deniro.
vagabundo?

33




MENINO — Eu ia pregar uma pe¢a no guarda.

BANDIDD — Pregar uma pega no guarda, como?

MENINO — F. Para pregar uma peca em alguém a gente tem gue se es
conder. nio &7

BANDIDO — E; & o que se di eom o5 ladroes.

MENINO — Assim, para o guarda nio me ver, vou passar pertinho déle
dentro déste gaco, eu com a minha esperteza.

BANDIDD — Esperteza?

MENINO — Uma coisa invisivel, que vale ouro.

BANDIDO — E cadé ela?

MENIND — Esta no fundo do saco.

BANDIDO — (Olhando) Nio estou vendo nada

MENINO — Depois.. é que ela aparece.

BANDIDD — Voed zabe muitos trugues assim... valendo ouro?

MENINO — Ao0s 52005,

BANDIDD — Vocd se esconde no saco.. e o guarda passa e nio te vé,
nio &?

MENINO — Claro.

BANDIDO — E se eu metesse nesse saco, podia passar calmamente pelo
guarda...

MENINO — Sem ser visto. claro! Com sua esperteza.

BANDIDGO — Estou com vontade de experimentar. (Menino olha para ver
se vem alguém)

MENIND — Depressa, la vem alguém, deve ser o guarda, eu tenho que me
eseonder no saco!

BANDIDO — Nio, por favor, menino, deixe-me entrar. Nao guerg que o
guarda me veja agul.

MENINO — Mas eu fiz uma aposta com éle, que éle ia passar por mim
ZEm me Ver..

BANDIDO — Mas o seu caso ¢ uma brincadeira.. e o meu, néo. Eu estou
arriscando, posso ser préso, se éle me reconhecer. Por faver, menino...
{Afasta o mening e s¢ esconde no saco)

MENINO — (Fechando o saco) Agora anda!

BANDIDO — Prefiro ficar paradol '

MENIND — (Batendo no saco) Anda! Anda, que eu prometi ao guarda gque
passava por éle com a minha esperteza invisivel. Ele vai pensar que vocé
¢ a minha esperteza. (Saem)

11l QUADRO: CORTINA OU RUA

GUARDA — Tenho gue prender aquéle bandido..

MENINO — (Enira empurrando o saco) Andal

GUARDA — Bom dig. menino.

{Saco di sinais de temor. Quer voltar. Mening impede)

MENINO — O senhor continua preocupado.

GUARDA — E.

MENINO — O mesmo ¢aso?

GUARDA — E,

MENINO — Ele continua invisivel?

GUARDA — E, invisivel como & esperteza do seu saco. Por falar em es-
perteza, ela crescou muito...

MENINO — Bastante, como o senhor vé.

GUARDA — Mas sempre invisivel,

MENINO — Sempre “invisivel.

GUARDA — Do lado de fora. E por dentro? (O saco faz mencio de sair) Tua
psperteza parece que nio esta com a conseiéncia muito tranquila. hein?
{Abrindo o saco) Bandido! Estd préso!

MENINO —. Viu que esperteza, a minha?

(*) Movimentos do saco podem ser repetidos conforme a reacao da platéla.
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UM AMERICANO TRANQUILO

Bérbara Heliodora

Entrevista concedida por Arnold Moss, quando de sua
passagem no Brasil

0 que torna a conversa de AR,
NOLD MOSS mais interessante &
sud intranqgililidade. Com uma ecar
reira de sucesso como ator, como
diretor e, mais recentemente, cOmo
produtor, seria humano que falasse
tom uma certa complacéncia do
que ji realizou e que apenas acei-
tasse o que pretende realizar como
um prolongamento das atividades
passadas, uma espécie de dividen.
dos a serem recebidos em troca
do esfrco realizado até aqui. Mas
nio; ARNOLD MOSS quase nao
fala do que ji fer, mas fala com
um entusiasmo de dezoito anos 50-
bre o que esti fazendo, o que quer
fazer, tddag as novas fronteiras que
Pretende cruzar nos caminhos de
sua arte, e de tudo o que poderia
ser feilo se todos estivessem pron-
tos a trabalhar aproximadamente
vinte horas por dia. sem receber
nada e sem as dificuldades ofereci.
das por todos os problemas que
existem no funcionaments dos tea.
tros em qualquer lugar do mundo.
O= olhos brilham, a voz se torna
cada  vez mals persuasiva, e ao
fim de quinze minutos o pobre in-
terlocutor ji estdi pronto a aban.
donar tudo para acompanhar -
le trabalho pelo teatro. ajudar co
mo puder a realizacio daqueles
plano e criar inimeros nicleos pa.
raleles. propiciande assim o adven-
to de uma nova Idade de Ourg no
teatro. sem problemas. com muito
pliblico e textos magistrais a saltar
das penas de centenas de autores,

Conversamos com Arnold Moss
um pouco sob pressio, pois éle che-
gava de uma enfrevista e in para
outra, e enquanto o ESPErAVAMOS
redigimos algumas perguntas para

roteird, e que transcrevemos tais
como foram feitag e respondidas:

P — O senhor é ligado ao teatro
em virias capacidades. Em qual
delas sente que esti maiz bem en.
quadrado: ator, diretor, produtor
ou professor?

R. — Tddas e cada uma delas,
porque cada uma traz seus proble-
mas e suas atracies, ¢ ndo se pode
escolher nenhuma: o teairo é fasei
nante em todos o0s seus aspectos.
Posso dizer, isto sim, que como o
papel de produtor. eomo o homem
que tem de reunir e coordenar to-
dos o5 elementos que formam um
espeticulo, é uma atividade nova
para mim, atualmente sinto muite
o desafip da producdo. sinto que
todos o5 seus problemas sio esti-
mulanies e que hi uma alegria es
pecial em resolvé-los,

P — Em qual de sua atividades
sente que den mals ao teatro? Fm
gual delas o teatro lhe deu mais?

R. — A resposta. em ambos 03
casos & como ator,

P — Tem algum papel favarito,
sente-se ligado particularmente gz
alguma experiéncia de interpreta-
¢do, .

R. — Todo ator tem um papel
favorito. Durante mubdos anos o
meu personagem favorito foi Pros.
PEro, que ja interprete; virlas we-
zes, sendg que da dltima vez tenha
a Impressio de ter chegado a es-
gotar tddas as minhazs proprias
possibilidades como  ator, Agora
que ji ndo sou tdo mogo, Comeeo a
ter um néve faverito. entretanta,
que ji interpretei e que pretendo
interpretar novamente num futuro
proximo: Lear. O papel requer nio
§6 wm ator j4 maduro. como tam-
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bém wum ator que ainda tenha
muita energia fisica., pois & fisica-
mente exaustive, tem uma gama

emocional tremenda, Mas tenho .

certera de que ainda vou fazer
Lear dentro em breve,
P — Em sua larga experiéncia

shakespeariana, qual considera a
maior dificuldade na interpretacio
de Shakespeare em lingua estran-
geira? i

R. — A propria traducio, parti-
tularmente a traducao de wverso,
gue ¢ sempre uma tarefa ingrata,
Mas muita coisa do original fatal
mente se perde em traducio, como
por exemplo iodo o jogo de pala-
vras do soneto 138, que ¢ fatalmen-
te perdido no momento em que pas-
sa para gqualquer outra lingua.

P — Tendo em vista essas difi-
culdades, considera que & mais im-
portante para uma tradugio man-
ter a letra ou o espirito do iriginal?

R. — Nio é& preciso ' responder.
ji que a resposta & tdo obvia! Nes-
ta viagem por exemplo estive trés
semanas na Guatemala, e ensaiei
algumas cenas com atdres locais.
Fram cenas de LEAR. a MEGERA
DOMADA e MEDIDA POR MEDI.
DA, Montamos todas as cenas em
ambientes guatemaltecos, sendo gque
a Ora-Bretanha pré-crista de Lear
foi transformada na Guatemala do
tempo dos Maias. Naturalmente
que isso & inteiramente legitimo se
a esséncla do texto nio é tocada,
mas ze a4 probleméatiea ¢ apresenta-
da em térmos mais facillmente as-
similaveis pela platéia aque vai ver
o espeticulo.

P — E segundo essa linha de ra-
ciocinio, & inatil um pais como o
gBrasil. ao montar Sakespeare, imi-
tar producbes estrangeiras. nio &
verdade? Nip @ mais importante
descobrir 0 que é a esséncia do
texto e busear n melhor maneira

brasileirg de transmit®r essa es-
géneia?
R. — Nio ¢ a melhor. ¢ & uniea.

Qualquer imitacio €& inatil, conde-
navel.

P — Quando um trecho se tor-
nou incompreensivel em tradugdo,
isto ¢ quando trata de um assun-
to tio local gue na tradugio fica
praticamente sem nexo, o diretor
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nio deve hesilar em cortar Shakes-
peare d vontade?

R. — E o que se faz no griginal;
nio gel por gue razio se deva fa-
er  ceriménia com traducoes. O
pszencial & apresentar o que & jm-
portante, significativo na obra, e
aereditp que nao haja nunca neces-
sidade de se portar nenhum dos
irechos que se enguadrem enire
¢s5e8,

P — Considera que existe algu-
ma qualidade sem a qual um indi.
viduo ndo possa ser ator?

R. — A primeira & ter talento, é
claro,
P — Mas falo justamentz de

alguma gqualidade gque nio seja o
talento puro e simples.

R. — Nesse caso ha duas: om
profundo  adnso de dedicacis ao
trabalho, inclusive muita disposicio
para trabalhar sem a preocupacdo
de ser pago por cada minuto de es-
forco. e a disciplina para aprender
a técnica da interpretacio. que nio
& faeil. mas que & indispensavel.
Sob ésses dols aspectos, gostaria de
citar a minha propria companhia
de repertorio shakesperiano, onde
trabalham atires de nome, como
Martha Scott. Nancy Cole
man, Kent Smith e outros, Antes
de chegarmos & formar o Erupo.
trabalhamos meses a fio sem ga-
nhar um vintém. apenas em estilo
shakesperiano. Nenhum deles pre-
cisavg aprender a representar, pois
ja sabiam de sobra. mas era Neces-
sirio que en 03 pusesse em conta-
to mais intimp com certas normas
de trabalho shakesperiano, que é
diferente do normal. Nis trabalha-
vamos durante quatro hores, trés
vézes por semana. durante quase
um ano, Se isso ndo & dedicacdo,
deve ser loucura.

P — Quals s80 essas caracteris-
ticas do génerp shakesperiano que
o senhor distingue especificamente
da interpretacio normal?

R. — E acima de tudo uma ques-
tio de dimensdo. Um texto de Sha-
kespeare requer uma  grandeza,
uma largueza, uma coragem. um
brio, que nio se enconiram no
teatro contemporineo, E precise
que © ator tenha a coragem de
chegar até o limite do precipiclo,




2 que éle saiba qual é ésse limite:
mais um passo e tudo pods cair
no  ridicule, Mas & preciso ter a
coragem para ir até o limite maxi-
mo da expansio do intérprete. Pop
outrg lado, hoje em dig os atéres
nio sip devidamente treinados em
textos em verso, e o pentimeiro
jAmbico linha caracteristica do
teatro  shakesperiane, é muitas e
muitas vézes conslderade como um
tropégo ao rendimento do ator. Is
S0 € um engano. pois o ritmo na
realidade pode e deve ser um esti-
mulo, um auxilio & interpretacio.
O segrédo reside no fato de que o
ator niao deve ser puramente em-
balado pela misica da linha, mas
sim dizé-la com pleng consciéneig
de seu sentido interior somade ao
enriquecimento da forma poétiea
dada pelo autor. O ator shakes
peariano, portanto, deve ser um
ator inteligente. consciente, um
ator gue realmente doming g es-
séncia da obra que interpreia. E
por cfalar nisso. ja fui ao teatro
aqui no Rio, e tive a sensacio de
que seria uma maravilha = dirlgic
alguns dos atbres que aqui vi num
ezpeticulo shakesperiano,

P — Mudando de ggsunto, o fue
pensa da dramaturgia contempori-
nei americana? Considera que as
caracleristicas de bom ariesanato
e brilko superficial do teatro co.
mercial da Broadway. que tém per-
mitido a existénela de uma série
de atbres competentes, mas sem
inspiracio ou real wvalor, sio um
obsticulo ao aparecimento de au-
tores de maior categoria? As pres.
sbes comercials fazem por vézes
com que os futores mirem mais
baixo do que fariam sc as ecircuns
téincias fossem outras?

R. — Prefiro nio responder a
essn pergunta. Venha ouvir a mi-
nha conferéncia sobre o teatrs
americano  em 1961, que tratari
exalamente désses problemas, por
que 80 oS que mais me interessam.
O tempo se esgoiava para a nossq
CONVErsa, mMAS COMpPATrecemos a
conferéncia gue ARNOLD MOSS
realizou sibre o assunto. Lamenti-
velmente, nio havia gente de tea.
tro para ouvila, pols abordou pro-
blemas de grande interésse e com

. malor objetividade ¢ lucidez do

que qualquer outro elemento ame-
ricano que ji passou por aqui, A
palesira foi inteiramente informal,
e a seu priprlo pedido. Mr. Moss
era interrompido ao correr da
mesma para responder a qualquer
pergunta. Seguem-se as notas que
pudemos tomar ng ocasiio,

Disse Arnold Moss que. para fa-
lar sébre o teatro americano em
1961, o mais importante era con.
siderar algumas perguntas sibre 0
mesmo e tentar responder algumas,
Eis suas perguntas:

1) O teatro americano esti em
declinio?

2} Qual a responsabilidade no
assunto dos custos sempre ereseen-
tes de producies na Broadway?

3) Quais sio os obsticulos 3
existéncia de um teatrg de reper-
torlo em Nova York, se & que tal
tipo de teatro ¢ desejivel?

4y O govérno deve subvencionar
0 teatro?

3) Até que ponto o cinemg e a
televisio influenciaram o atual es.
tado de coisas no teatro?

6) Quais as medidas que se es
tio tomando para treinar platéias
para o futuro?

T) Qual serd o futuro dg teatro
americano? :

Comecou a responder a primei-
ra pergunta dizende que hi der ou
doze razdes para que se diga que
0 teatro americano estd em decli.
nio e algumas poucas para que se
diga que ndo estd. De qualguer mo.
do & primeira coisa a fazer ¢ esta-
belecer o fato de que o teatro
americano nae & o teatro da
Broadway. que é um fendmeno i
parte totalmente diverso do que se
possa chamar de auténticamente
amerieang, Na realidade. as razdes
para o deeclinio foram envalvendo
todo o assunto, e as respostas fica.
ram quase todas englobadaz na dis-
cussdo désses virios aspectos. Mas
citemos dos argumentos apresen-
tados contra o atual estado de
eoisas: a) a limitacdo de assunio
das pecas contemporineas. Deli-
neou-se uma tematica realista que
domina a obra de autores como
MILLER. WILLIAMS, INGE & ou-
tros. ¢ todos 05 menores que os
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imitam no mesmo plano, & parece
que ninguém tem coragem de en.
trar por outros caminhos. WILDER
¢ a excecao. O mundo de Tennessee
Williams. por exemplo. fica cada
vez mais morbide e fechado, e é
cada vez menos arte. A influéncia
désse tipo de peca [ez com que
fozsem afastadas da Broadway pe-
cas de outros géneros, isto & pegas
de imaginacio. pegas clissicas, E
como 5O ésse género ¢ montado.
Shakespeare fica fora da RBroad-
way e Shaw também. Ninguém tem
coragem de apresenti-los. O que
nos leva & b) o custo das produ-
coes na Broadway é hoje em dia
um absurdo. Nenhuma comédia
chega 4 Broadway por menos de
US$s 150.000,00, mnenhuma comédia
musicada por menos de USS :
450.000,00. Ninguém pode ter um
meio sucesso: ouw se  esgolam  as
casas ou o espeticulo fecha. Isso
infimida os produtores. que nio
tém coragem de montar textos de
autores novos. Um proedutor que
lanca um autor nove ¢ um herai,
¢) a antiga platéia formada pelo
grande piblico gque simplesmente
gostava de ir ao teatro estd desa-
parecendo. A Broadway hoje em dia
vive em grande parte & custa dos
homens de negicios que levam seus
clientes ao teatre is custas de um
expense account. Vergonhosamente

¢ preciso admitir que muita gente
uza o teatro por questoez de im-
posto de rendg ou de negocios. e
positivamente a arte nio pode flo-
rescer nessas circunstineias.

Como & que um casal comum. da
classe média ,pode ficar entusias
mado com 8 idéia de ir aop teatro
ge cada poltrona custa $ 9,60 (apro-
ximadamente Cr§ 2.600.00)7 Se
além disso & preciso contratar uma
“haby-sitter” para ficar com as
eriangas e jantar na cidade. uma
noite no teatro val custar mais ou
menos cinguenta dolares, e o pi-
blico médio pura e simplesmente
nio pode pagar essa soma. alta
demals para qualgquer orcamento.
56 existe uma fila, a dltima do
baleio. a 5 260 & esta geralmente
esti cheia, mas o que estd come-
cando a acontecer & que O segun-
do balcio em geral a § 460 esta
gquase sempre vasio, a nio ser nos
sucessos  totais, e até mesmo OS5
empresarios  estic comegando a
entender que & preclso que se to-
me alguma providéneia a respeito.

Continuaremos a  transcrever
comentar o gque disse Arnold Moss
em sua conferéncia a respeito do
TEATRO AMERICANO em -961,
pois muitos dos assuntos que abor-
da #m eco em nossa propria si-
tuacio teatral

{(Continua no proxime nimerol

Transcrito de Suplemento Domindeal do Jormal do Brasil de 12-8-81.

Panorama do Teatra Brasileiro

BRASIL: TEATRO DE HOIJE

Walmir Ayala

teatro brasileiro ndo tem tradicido. e disso padece visceralmente.
Poderiamos dizer “niao tem tempo”, no sentido de que hi bem pou-

eas déeadas comegou & se organizar como atividade artistica. interessando
um mimero consideravel de clementos instruidos a respeito do assunto. com
um nivel acima da simples intwicio (o que sempre resulta em improviza-
¢io) e com rendimento j& apresentavel conforme podemos  constalar no
panorama de arte cénica que hoje se apresenta ao Nosso alcance. Antes
de falarmos propriamente neste panorama, tema sumamente perigoso pois
estamos dentro déle, portanto sem muita possibilidade de uma perspectiva
critica, falaremos em poucas palavras do gque passou @ marcou. & de uma
certa forma preparou o que hoje existe. Dentro do tempo breve em gue
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uma certa consciéncla teatral parece aflorar dentro da forma de expressio
semibérbara, como se apresentavam 0s nossos primeiros espeticulos (exce-
tuando. & clarn, as Companhias esirangeiras que nos visitavam) podemos
reconhecer uma linha mais oy menes coercnte ¢ permanente que cinge g
“Comédia de Costumes” nascida com Marting Peng {estréia em 1838) se-
guldo nuancadamente por Joaguim Manoel de Macedo, Franga Jinior, Ma-
chado de Assiz, Artur de Azevedo, linha esta retomada, no periodo de pe-
novagas, por Virlato Correia, Gasldo Tojeiro e outros, Ag ouiras experién-
cias, algumas de alto teor teatral constituiram-se geralmente, em CAS0S
Isolados, nem por isso, a NOSsSo ver .menos importantes e focalizdveis:
Gonecalves Dias. José de Alencar, Coelho Neto, Renato Viana. Joraeci Ca-
margo, Guilherme de Figueiredo. Raimundo Magalhdes Jr. ete. Antes dessa
[ase que se inicia com a Comédia de Costumes, o que tivemos foi o teatro Je-
suitico, de catequese, com autos moralizantes que, com cenas de conflito hu-
mano, procuravam ilustrar a teoria religiosa da pratica do bem, isto para
um pablico de indics e colonos que quase nada tinham a ver com um ver. .
dadeiro piblico teatral, Alids, o problema das platéias fol dos mais dificels
de serem superados na fase inieial do desenvolvimento de nossg teatro,
O teatro era enido um apéndice de outras atividades. A nao 5Cr uUns raros
privilegiados, com uma educacin européia (e isto uma minoria incapaz de
determinar uma acdo dentro de uma coletividade que bem significava
o armadura bracal de uma na¢io em surgimento), a nossa gente nao imagi-
hava sequir a importincia ou g necessidade de uma atividade teatral. como
medida de educagio, a par de suas mais urgentes aptidées humanas  Foi
com a vinda da Familia Real portuguésa para o Brasil. em 1808, que o
teatro passou a signifiear, mas ainda como um elemento do Juxo da Cérte.
Como uma jéia a mais na constelacio de uma sociedade decorativa & Super-
ficial que desabava e se impunha graciosamente ao ambiente antes rude
dos brasis. Mas esta Cérte o seus apetrechos vindos a revelia (déles) para
a Colénia teria que subsistir aqui, isto &, criar raizes. e neste processo de
enraizamento se filtraria o melhor. O teatro enirou nesta pauta e s¢ bene-
ficiou. Tivemos entio, para COMECAr, 4 proleciac governamental, o que ja
dava uma certa importincia e autonomia ao teatro — dests protecio do
poder piblico até hoje carece o teatro nacional. Mas o teatro, entio. de-
terminava um comportamento “snob”, pontificado pela Familia Real. A
“alta sociedade” ecOmecou @ se caracterizar por seus aparecimentos nas
récitas oficiais. Em 1821 comecaram as grandes agitacoes politicas que
" prepararam o 7 de setembro, e isto se refletiu no panorama teatral de
entio. Houve uma verdadeira anarquia soeial, hem caracterizada, nas fun-
poes teatrais onde, nio raro, os espectadores esqueciam que estavam dian.
te de uma represenmtacio. e cast'gavam ou premiavam os atdres conforme
0 personagem desempenhado (e &stes personagens. fatalmente, refletiam
idéias ou figuras vigorantes). Houve mesmo uma debandada do piblico
seleto, dos especticulos teatrais, neste periodo. J. Galante de Souzg trans
creve em sua obra O Teatro no Brasil (Edigio do Institute Naclonal do
livro, 1960) o testemunho de um cromista da época, nos seguintes térmos:

“..0 teatro era o lugar onde se cometiam todas az noites as mals inauditas
cenas de anmarquia soeial em presenca do Reil e depois do Principe Regente.
A representacio era continuamente interrompida por miseraveis poetas que
repetiam maus e grosseiros versos, muitaz vézes insultante & majestade
que se achava prseente. A platéia exercia uma tirania de que nio hi exem-
plo e que lhe fora imporiada de Lisboa. Nem as senhoras estavam a abrigo
dessa tirania. Se qualgquer da platéia gritasse: “Cantem as senhoras fulanas
e fulanas”, as pobres indigitadas ndo tinham remédio senio cantar; alids
ficarlam expostas aocs mais grosseiros insultos de uma platéia composta de
militares ébrios e eaixeiros maleriados ¢ entusiasmados pelas glirias da
mae-pitria. As familias honestas deixavam de fregiientar o teatro e s6 com-
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pareciam ali aguelas cujos chefes ou parentes pertenciam & siecia dos do-
minadores do dia, ou procuravam tirar pattido da situagio”.

BA, como vemos, uma emocio desencadeada. e o teairo se prestava

a comicios de desenfreada convulsdo de Animos. O teatro nio era.
como seria justo, uma tribusa de idéias. mas uma arena na qual a platéia
representava mals, e na gual a deliranie exaltacio de mentalidade excita-
das determinava a cena, geralmente desagradivel e improcedente. Isto ca-
racterizon uma fase muito breve e compreensivel que nao asfixiou o que de
melhor surgia em nossp ambiente teatral: em 1838 fundava-se o teatro na.
cional, j4 com caracteristicas autbnomas e licidos propositos. Nesta época
aparecia entre nos aguéle cujo nome marca um momento dureo em nossa
evolugio teatral, ¢ um dos poucos que resistem ao tempo e a peculiaridade
de um retrato circunstancial da sociedade em gque viveu. Este homem. éste
nome, ¢ Marting Pena. Nao cronologicamente, mas em importincia, é ©
primeiro dramaturgo nacional. Sua comédia “0 julz de paz na roga” fol re-
presentada no Sio Pedro, a 4 de outubro de 1838. Desta época ainda re-
siste um Gongalves Dias, num género completamente diferente. muito mais
literirio, obra de auténtico poeta (por isto vélida até hoje). Ainda com
menos importincia poderiamos citar o poeta Alvares de Azevedo (cercea.
do em sua vida antes de poder desenvolver o dom de dramaturgia que a
{inica experiéncia existente, por éle escrifa e chegada até nos, deixo evi
denciada), e Castro Alves. De 1855 em diaste, entramos numa fase realis-
ta, por imitacic da Franga. mas que aqui se deturpou um pouco em fun-
¢do do espirito brasileiro e nos deu um Artur de Azevedo. outro elissico
de nosso teatro. Além désses, podemos citar neste periodp que vai até a
fase de decadénecia do teatro nacional, e logo de renovacho até 05 NOSSOS
dias, os nomes de Joaguim Mancel de Macedo, José de Alencar, Franca
Junior., Machado de Assis. Artur de Azevedo & comumente apontado, e
multo o foi em sud époea, como o responsivel pela decadéncia do teatro
gue, perdendo qualquer caracteristica eultural. & mesmo  social, caiu no
género imperdoavel da parddia, do trocadilho, alimentando o que hé de me-
dioere em cada platéla, desencadeando o mau-gbsto e a [acil recepeiao  de
comicidades duvidosas. Defendendo-se, Artur de Azevedo apresentava in-
justificadas de que, como pai de familia. precisava gsobreviver, & o pibli-
to recebia bem suas “parddias” e fazia delas sucessos vantajosos, o que
nio acontecia com seus trabalhos mals sérios que redundavam em freqiien-
tes fraenssos. O gque de aceitivel podemosz transerever. da defesa de -Artur
de Azevedo. ¢ guando acrescenta que escrevia assim porque “o 1erreno es-
tava preparado”. O gue se passava? Uma estagnacio da paciéncia do es-
pectador? O desejo. por parte do piblico, de um  divertimento sem con-
seqiiéneias? Isto vai de encontro. a uma opinio corrente. e & qual repudia-
mos .de gue o teatro seria simplesmente uma sala de diverses, como um
campo de jogo. Se é certo que as platélas em principio buscam isso, é
preciso que recebam além disso muito mals: a ligdo do bom-ghsto, da justica.
da beleza, & até mesmo a sub-repticia orientacio social parg o seu cotidiano.
Mas voltemos # Histéria. No século XX. entrando na fase do Teatro Con-
temporines, PAassamos por uma renovacio no teatro nacional. Morria em
1908 Artur de Azevedo, acusado de responsivel por uma fase de decadén-
pia na cena brasileira. como ji vimos, Mas fol. nos anos que antecederam
ap sen desaparecimento, a voz que se ergueu em favor da reposicio de
problemas capazes de solucionar a crise cuja responsabilidade lhe atri-
buiam. Artur de Azevedo era. sem divida, uma personalidade marcante e
poderosa. cujo comportamento determinou uma espécie de “pzeola” nma sua
época. Premido. ecomo ja vimos, por cireunstinecias econdmicas. féz wvaler
uma espécie de subteatro do gual tinha um justo conhecimento. For ouiro
lado nao lhe faltava discernimento e visio para saber que éle passaria e o
teatro precisava continuar, e sair daguela armadilha de delicias que eram
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suas pecas musicadas e frivolas, verdadeira coqueluche do piblico do seu
tempo. Antes de morrer, Artur de Azevedo tinha se manifestado. apelando
para o Govérng, chamandeo-o & Tesponsabilidade no trabalho de Soergui-
mento do teatro nacional. Morto éle, teve seguidores em seu ideal: Gomes
Cardim, Coelho Neto, Cliudic de Souza. Jodo do Rio, Paulo Barreto ete.,
nomes que prepararam o golpe de renovaciio, concretizado por volta de
1920. Esta renovagio deu-se ainda em térno da Comédia de Costume, que
erda a forma imediata e sedutora de dar vazio ao espirito nacionalista.
Nomes como Pascoal Segreto (Teatro Ligeire)., Jodo d oRio e Alexandre
Azevedo (Tealro da Natureza), Eduardo Vitorino, Cristiano de Souza., Leo-
poldo Froes, Gomes Cardim. Viriato Correia, Oduvaldo Viana, Niecolino
Vigglani. preccupados com repertirios quase que integralmente nacionais,
vieram preparar o aparecimento, depois de 1920, do Teatro de Brinquedo
de Alvaro Moreyra e a experiéncia inestimivel de Renato Viana. Entra.
mos entio no Modernismo que se estende até os nossos dias. Ao contrario
de outros comentadores. aos guais repugna a interpretacio pessoal de mo-
mentos préximos. nos determos mals sébre a atualidade que respiramos
em nosso teatro. e dentro da qual nos sitwuamos como espectador e ele-
mento constitutive a um tempo. Em verdade. nada hi de mais apaixonante
do que o teatro — e é conduzidaos pela palxio que. em principio, alimenta-
mos uma incorruptivel esperanca em sua evolucio. Esta esperanea se tem
confirmado por testemunhos alentadores. dentro de uma relativa e inevita-
vel confusdo, resultando numa visdo mais do que nitida da realidade inega-
vel do Teatro Brasileiro, hoje erguido e participante, Antes déste momen-
to temos ainda um periodo a registrar, que comegou ecom o Teatrg de
Bringuedo de Alvaro Moreyra (1827), e a experiéncia teatral de Renato
Viana (1922) e se prolonga até 1938 guando tem inicio um verdadelra movi-
mento estético dentro do teatro e do modernismo que se desencadeara na
litertura desde 1922, O grupo gque liderou éste moviments fol “Os Come-
diantes.” Ao mesmo tempo aparecia Dulcina de Moraes, a primeira diva do
peripdo gue se iniciava., Pascoal Carlos Magno (criador do Teatro dg Es-
tudante) e a chegada de Ziembinskl, diretor e ator do teatro polonés, de-
pois do qual se passon a encarar o problema de dire¢iio como essencial no
espeticulo, 0 que até hgje subsiste e se aprofunda como mnecessidade maior
ta par do autor) deniro do ritmo crescente de evolucio que di figura e
cardter ao teatro brasileiro.

Mﬁs 0 que podemos ver hoje no teatro brasileiro? De um lado o
teatro profissional, de varidvel existéneia estétiea. em luta com a

falta de subvencio e a instabilidade do piblico. De outro lado o teatrp de
amadores, prejudicado pela auséncia de verdadeiras escolas de teatro e
de um nivel de cultura minimo exigivel, para quem se langa em tal mprésa.
Sob a responsabilidade de Pascoal Magno, vimos nascer o Teatro do Estu-
dante, uma espécie de amadorismo com preparo intelectual. o que certa-
mente val desencadear numa espécie de esteio para o teatro profissional
em desenvolvimento, e para o teatro amador que, com raros excecdes, anda
as cegas. 0 profssionalismo no teatro brasileiro se congrega nas cldades do
Rio de Janeiro e de Sio Paulo. Ai encontramos as Cias. de primeira linha:
Cacilda Becker, Maria Della Costa, Nidia Licia. Teatro dos Sete, Tonia-Celi-
Autran, Teatro de Praca, Teatro Brasileiro de Comédia ete. Todas estas
Cias. mais ou menos fixas. e muitas outras de menor monta (nem sempre
do ponto de vista da gualidade, mas sempre do ponto de vista da projecio
e dimensio do trabalhoy se conduzem {angidos pelo fantasma da comer-
cialidade o que nem sempre permite um trabalho de nivel educative e
cultural. no que diz respeito & escolha de repertérios. O Teatro dos Sete &
uma exce¢do neste quadro: nasceram encenando (com revalorizacio e ren-
dimento cénico surpreendente) a pega “O Mambembe” de Artur Azevedo, Daj
seguiram passando por Bernard Shaw, Feydeau. Franciseo Pereira da Silva
{um dos nossos bons autores modernos), até atingir o estigio atual com
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Cervantes, Moliere, Martins Pena e Pirandello, O fator sorte iluminou éste
grupo que conta com atires de primeira grandeza entre nds: Fernanda
Montenegro, Italo Rossi e Sérgio Brito. por exemplo. e que tém na Sua
regéncla um homem de visio e estéfo: Giani Ratto. O espeticulo de estréia
desta Cia. um dos mais estrondosos sucessos do teatro brasileiro. garan-
tiu-lhe a sobrevivéncia inicial ¢ a montagem de pecas com  meénor re-
percussio. até que, premidos pela inexisténcia de casag de espeticulo em
nossa praca (o que se constifui um dos fantasmas maiores a desalojar nos-
s08 grupos teatrals) viram-se acolhidog pela Maison de France que, de
dois anos para ci, organizou um movimento (sob a orientacao de Roger
Bernardet) de incrementacio das jovens Cias. brasileiras. Com o aloja-
mento da Cia Teatro dos Sete no Teatro da Maison de France, éste mowvi
mento se ampliou transformando-se num verdadeiro seminario de cultura,
Por outro lado a pouca despesa de aluguel prevista para esta temporada,
num loeal em que o proprietirios daz instalacies teatrais nio tém o Inte-
résse de sugar e exaurir o restrito rendimento das Cias. (como acontece
com os locadores particulares @ seus astronomicos aluguéis), permite ao
Teatro dos Sete a manutencio de sen curso de interpretacio e cenografia,
leitura dramatizada de textos. e a previsio de um repertirio nio necessiria-
mente comercial (no mau sentido). Tudo isto coloca o Teatro dos Sete
num plane superior em nosso panorama, s0 lhe equivalendo o trabalho da
Cia. Cacilda Becker (com O'Neil. Tennessee Williams, Ionesco, entre outros,
em seu repertério). Nio existe, outrossim, uma regularidade no que diz
respeito 38 subvencoes do govérno, pelo menos estas subvencoes nio resol-
vem um detalhe minimo dos problemas qu ecassediam as Cias. Nosso pabli-
o, por sua vei. nio se entrega ao featro. como acontece em centros mais
preparados. Hi uma minoria que mantém relativamente as temporadas,
Isto com as devidas excecdes, como as “enchentes” - interminiveis provoca.
das por espeticulos como Society de Baby Doll (uma comédia sem con-
seqgiiéneias), e o j4 ecltado Mambembe (uma excelente comédia de costu-
mes). Mas as experiéncias ndo gozam de nenhuma grarantia quanto ao pi-
blico. E as subvencoes. como ji dissemos. Seguem o mesmo ritmo, estio
muito aquém das necessidades dos grupos profissionals em exercicio.

nosso teatro amador se divide, no momento, em alguns grupos im-

portantes conduzidos por elementos de nivel profissional (no sen-
tido da seriedade e rigor com que exercem seu trabalhoy e uma grande
maioria de conjuntos absolutamente desorientados, seduzidos pelo charme
do teatro. mas sem a menor idéia do gue seja em 5i a responsabilidade de
um verdadeiro espetiaculo. Vemos o teatro amador. em sua maioria, perse-
guindo o texto facil, comercial, sem a nocio exata de zen dever. o de ex-
perimental o texto menos encendvel. aguéle que depende de um laborato-
rio de pesquizsa ecénica e que de umg certa forma informa o piblico de
uma nova linguagem, exigindo-lhe um esfirgo de entendimento e impacto.
Mas o que acontece com os grupos de amadores gque se organizam e desor-
ganizam A5 dezepas, é o perseguirem textos ja testados comgp sucesso para
piiblico, chanchadas. comediotas e dramalhies novelescos, pars os quais
estio desarmados no terreno da possivel revalorizacio, perdendo assim a
chance de intentar uma linguagem nova. ou de pelo menos se esiimularem
no estudo de um jogo cénico inédito ou experimental. Temos experiéncia
viva dizso. como membro de jiri de um recente festival de Teatro Amador
no Estado da Guanabara em que. de uma vintena de grupos, apenas cinco
puderam ser classificados para uma apresentacio aoc pilblico, e assim mes.
mo implicados em sérias retsricdes. O que vimos, de inicio. fol uma dificul-
dade ‘enorme na escolha de textos. As comédias leves nacionals (de pés-
sima gualidade) preponderaram. Em que pése opinldo confriria de alguns,
preferimos as experiéncias sébre textos clissicos (Volpone por exemplo)
em que os atires e diretor mantiveram uma luta proveitosa no sentide de
alcancarem o nivel que o texto ia exiginde e imponde, lula geralmente
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ingléria em seu resultado geral. mas rendosa, certamente para oz auda-
ciosos contendores, Déste festival revelow-se apenas um Erupo com umi-
dade surpreendente: BIB.S.A, (Biblioteca Israelita Brasileira, Sholem
Aleichem), cujo diretor Paulo Afonso Grisolli ganhou o prémic de viagem
& Europa, e cujo trabalho constitui-se tm exemplo de tirocinio, orientagiio,
senzo de responsabilidade e equilibrio. Oz centros de mais valiosos amado-
rismo no Brasil estio sendo o Rio de Janelro, Sip Paulo, Pérto Alegre e
‘Recife. E inegivel, e seria injuste deixar de citar a a existéncla de uma
minoria de grupos amadores cujo nivel atinge o de um bom profisionalis-
mo (o inverso também é frequente no Brasil — o profissionalismo se apre-
sentar, por wézes, num nivel de may amadorismo). 0 melhor Erupo de ama-
dores do Rio de Janeiro é sem divida O Tablado orientado por Maria
Clara Machado. Tltimamente, o grupo “Teatrp Jovem™ dirigide por Kleber
Santos e com um vasto Programa em vista, o grupo da BLBS.A. que ja
citamos e se preparc para integrar a primeira linha dentro do nosso ama-
dorismo,

0 Teatro do Estudante poder-se-ia ineluir no plano do teatro ama-
dor. Uma visio gue tivemos, recentemente, num pestival do Teatro do Es
tudante, em Pirto Alegre, nos obriga a coloeilo come ftem i parte. Na
verdade, o Teatro do Estudante dispde do elemento de que mais crace vi-
talmente o teatro amador em geral: a cultura. Construido 3 sombra das
universidades, & fatal que dispusesse desta arma importante. O que tive-
mos em Pdrto Alegre fol, em prineipio. um banho de vitalidade, uma gran-
diosa participacido, a clara consciéneia do responsabilidade de uma juven-
tude nio iludida, manifesta numa acio experiente e decisiva, expressa em
térmos de arte. como recurso herdico de uma geracio que ao existir faz a
revisio gemerosa do seu patriménio e o acresce. B verdade que muitos dos
grupos de Teatro de Estudante, apresentados em Porto Alegre, sio os me.
lhores grupos de amadores dos Estados. Mas a unidade evidente de fraba-
lho, a lueidez de ordem universitiria que aflorou meste encontro patrocina
de ainda pelo incrivel Pascoal Carlos Magno, organizado e deflagrado por
éle. num esférgo conjunto de monta inestimédvel, did a é&ste acontecimento
uma cdr particular., uma projecio A parte. Notou-se, de saida., ao contririo
do que diziamos acima a respeito do amadorismo em geral, o excelente ni.
vel na selecio de textos: Brecht, Sartre. Gil Vicente. Ariang Suassuna, H,
Von Kleist, Tennessee Williams, Par Langerkvisi. Tehecov, Geldherade, ete,
Outro trago gritante déste pleito foi o nivel de interpretacio, nio excepeio-
nal mas uniforme, sem estrelismos, revelando temperamentos teatrais im-
pelidos por uma surpreendente intuicdo. Depois déste festival tivemos a feliz
iniciativa do Govérno criando um Setor de Coordenacio de Atividades Tea-
trais de Ambito Universitirio, ligado & Diretorla do Ensino Superior do
Ministério da Educacio e Cultura, soh a responsabilidade de Martim Con-
calves que vem de realizar um dos trabalhos mais importantes e fecundos
na Escola de Teatro da Universidade da Bahia, Este sotor, setor, num des-
dobramento de atividades que inclui desde o aproveitamento das raizes po-
pulares de teatro, até g organizagio de Companhias. universitirias com um
repertério orlentado no sentide de dar ao estudante uma idéia da evoluedo
do teatro mundial, certamente equacionari o trabalho dos grupos estudan.
tis de teatro, proporcionandolhes meios técnicos e financeiros para mais
facilmente levarem a térmo individualmente seus programas, ao MESmo
tempo que ligard os diversos centros num trabalho conjunto de projecio
amplificado. Assim Teatro e Universidade se dio as mios numa renovacio
que Visa o nivel cultural da experiéncia teatral, orientande ¢ educando
platéias, substituinde o fenémeno exterior da arte cénica em sua instanta-
neidade e possivel gratuidade, por uma informaciio educativa de amplo sen-
tide humano e social
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RESUMINDD: o que temos no Brasil, atualmente, no setor teatral,
¢ um profissionalismo instivel ao lado de um desenvolvimento amadoristi-
co acelerado e proficuo. diretamente ligado 2 instrucio universitaria do ge-
nero.

As duas caréncias fundamentals do nosso teatro sio o autor e dire-
tor: O valor da direcio, a importincia déste “cabeca” que pensa o espetd
culo e deve darlhe forma através das equipes disponivels, foi-nos impdsto
pelo polonés (hoje mais do que brasileiro) Ziembinski. Tivemos, alravés
déle, uma renovacio formal visando a unidade do espeticulo, uma versio
mais plistica do movimento, um cuidado especial no que diz respeito a4 ilu-
minacio e cenografia. Por muito tempo, e ainda hoje. estivemos sob & égi-
de de diretores estrangeiros: Adolfo Celi, Luciano Salee, Gianni Ratto, Mau-
rice Vaneau Flaminip Bolini, Ruggerp Jaccobi, Gianni Ratto e Celi conti-
nuam conosco, ativos e operosos alnda ao lado de diretores naclonais reve-
lados e testados positivamente. cemo Jodo Bettencourt. José Renate. Augus-
to Boal, Flavio Rangel, Egidioc Eccio, Martim Gongalves, Fernando Tadrres,
Paulo Afonso Grisolli ete. 5

Ji a dramaturgia moderna comeca a assumir uma fisionomia, prepon-
derantemente sobre as linhas do teatro politico e regional, embora seja
um marco e sem divida o nosso maior importante dramaturgo, o escritor
Melson Rodrigues, verdadeiro arquifeto eénico, unindo o expressionista ao
poético em perspectivas absolutamente nacionais e universais. Sua peca
Vestide de Noiva significou um passo definitive em nosso panorama de
dramaturgia, muito além da experiéncia. Mais tarde se revelaria Ariano
Suassuna com o Auio de Compadecida. Estes dois escrifores expressam 0O
autor teatral completo. a fabula ligada & carpintaria, com uma capacidade
de interessar e aprofundando problemas de nossa época com autenticidade
e vigor. Gianfrancesco Guarnieri, mals recentemente, impoe-se com sua
peca “Eles nio usam Black-tie”, testando-a sob uma nova forma cénica, para
naz, a do Teatro de Arena gque conheceu o apogeu e declinou em virtude
do cardter monocérdico de seu trabalho, numa linha estritamente politica
(e nem sempre de bom teor teatral) esgotando idéias e camsando o piblice.
A neeessidade de experimntacio neste terreno levou o grupo teatral Ofici-
na de Sio Paulo, também orientado politicamente em sua atividade, a ex-
perimentar inclusive Tennessee Williams em. Arena {Um honde chamado
desejo) provando, pelo sucesso da emprésa, a validade da experiéncia. As-
sim uma forma de encenacio teatral se revaloriza e acresce o plano de pos
gibilidades de trabalho dos grupos em formacio. Outros autores moderna-
mente encenados: Silveira Sampaio, Guilherme Figueiredo, Henrique Pon-
gettl, Raimundo Magalhies Jr., Edgard da Rocha Miranda, Abilioc Pereira
de Almeida, Joraci Camargo, Pedro Bloch, Millor Fernandes Antémio Cal-
lado, Jorge de Andrade, e mais recentemente, Dias Gomes. Jodio Bettencourt,
Osman Lins. Luis Carlos Saroldi ete. O surto do teatro brasileiro. e o fre-

gilente sucesso de textos nacionals, tem levado os escritores a se interessa-
rem pelo teatro. Mais os romancistas, o que nao tem resultadn muito efi-
caz. Esperamos a vez dos poetas. entendendo, como entendemos. que teatro
e poesia se tocam dirctamente, que o “tempo” teatral esti mais jungido
agquéle do werbo poético, enguanto que a narrativa romaneseca dificilmente
enconira a sua equivaléncia no didlogo. Alguns dos nossos romancistas tém
realizado experiéncia de dramaturgia, mas de uma forma pesada e dura.
eom a ineficiéneia cénica que s6 o brilho poético faculta & comunicagio do
conflite. O certo & que todos os olhos se voltam para o tealrd, e © Eénero
teatral comeea u ser encarado, entre nos, como um génere literirio de
altas possibilidades ficelonais. A grosso modo a experiéncia de dramaturgla
vem sendo intentada por elementos de teatro, atires e diretores conhecedo-
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res de “carpintaria” que fascina os montadores e espeticulo. Houve mesmo,
tem havido, a existéncia de Semindrios de Dramaturgia. sem grande resul-
tado, pois vemos o género e o respeltamos como qualquer outro género lite-
rario & um Claudal, por exemplo, nio sc faz em banco de aula de dialoga-
[T

Qutro género em franeca evolucio entre nds é o Teatro Infantil, pela
existéncia de um pilblico certo e fiel e pelas montagens geralmente econd-
micas que vem exigir. Neste terreno Maria Clara Machado tem conseguido
vitorias de projecio internacional. dispondo de uma casa de espeticulos e
de um grupo interessado. conseguindo montar, eom tais elementos. oz mais
belos espeticulos de teatro infantil que se possa imaginar. Outra esecritora
de grande prestigio mo género, ¢ uma das ploneiras dentro déle, & Lucia
Benedetti. Mas o Teatro Infantil, exatamente pelas facilidades inerentes a
montagem, (facilidades duvidosas pois & possivel terse com éle as mesmas
exigéneias de interpretacio, cenografia e direcio que se tem tido com os
mais sérios textos da dramaturgia mundial) tem dezencadeado uma série
de perigosos equivocos, de precipitadas apresentacies, muitas vézes de mau-
ghsto o que vem resultar em deseducacio para a infincia e adolescénecia.
agio contriria ao que se propde a ser em principio.

Aa';iu do govérno, por intermédio do Servico Nacional de Teatro, no
panorama atual, assunto que ji tangenciamos acima, nio tem ser-
vido a confento aos interésses das Cias. As subvencdes sao insuficientes, a
construcio de teatros nio consegue suprir um minimo das necessidades ur-
gentes, os centros mais afastados carecem de uma assisténcla imediata, A
Cia Oficial, mantida pelo S.N.T. nio tem se apresentado i altura do nosso
profissionalismo, apesar das largas somas de que dispde para isso.

Disso tudo depreendemos a realidade dramditica e a permanente crise
porque vem passando 0 nosso teatro. Sem divida, da regulamentacio uni-
versitaria do ensino teatral e do seu trabalho de educacip junto aos estu-
dantes, resultard uma cuira mentalidade. As escolas de que dispomos sio
‘nsuficientes, na sua maloria cursos mantidos por Cias. (Studio Producdes.
Tonia-Celi-Autran, Teatro dos Sete). As platéias precisam ser esclarecidas
para apeténcias de mais base; os atires se beneficiario de uma instrucin
minima a respeito da profissio que abracam e gue cumpre uma grave evo-
lugdo no plano internacional; as linhas de dramaturgia se ampliario desli-
mitadas do regionalismo e do politicismo exterior e pitoresco, aprofundande
o territério intimo do homem. o que realmente determina as paisagens: tu-
do isto resultari num cariler para a nossa arte cénica, numa fislonomia
realmente apresentivel e ndo pseudo-romantizada sob a influéncia dg im-
provisagio e dos improviveis acertos. Tudo isto sob a dependéncia do tem-
po e de largueza de alitudes, da aceitacio inteligente e culta de todas as
aguisiches formais dentro das quals o género se desdobra a par do pro-
gresso cientifico e da consciénela sociali Com o teatro que hoje temos e do
qual, por amor, muito exigimos, ji é possivel alimentar muito mals dp que
esperancas. Ji temos um objeto discernivel, a pedra fundamental vai longe
e muito bem fixada — o resto corre por conta do senso de responsabilidade
do operariado do paleo e da lucidez honesta dos donos do poder,

Da revista “Cadernos Brasileiro” Abril-Tunho, 1963,
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