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O ATOR E‘O TEATRO NA VIDA CONTEMPORANEA

MAX REINHARDT
Trad. de Kaumar D. Rodrigues

Desejo falar-vos do ator.

Quando se fala do teatro, e isto € sem diivida o que esperais de um
homem de teatro como eu, temos que colocar o ator na primeira e na tltima
linha, ja que s6 a éle, e a ninguém mais que a éle pertence o teatro. ‘Ao
fazer esta afirmacfo, nfo somente tenho em vista os atores de profissio,
como penso, antes de tudo, no ator como poeta e criador. Todos os gran-
des autores dramaticos sdo atores natos, hajam ou nio exercido 'tal pro-
fissfo com maior ou menor éxito. Penso no ator como diretor, como “Met-
teur-en-Scene”, como musico, arquiteto, pintor, e por certo, por ultimo, no
ator espectador, pois o talento dramético do espectador & quase tio deci-
sivo como o do ator. O espectador deve intervir também a fim de que
nasca o verdadeiro teatro, que é arte mais completa, mais poderosa, mais
direta e que em si retne tédas as demais artes. Em cada ser humano
existe, consciente ou inconscientemente, “o desejo de transformagio”. To-
dos trazemos em ndés mesmos as possibilidades de tddas as paixdes, de
todos os destinos, de tédas as formas de vida. Nada do que & humano
deixa de ter eco em nds. Isto ndo fOsse assim, nio poderiamos nem na
vida, nem na arte, compreender aos demais. Porém, o que herdamos: a
educacdo e as experiéncias individuais, nido fecundam e nio desenvolvem
sendo uma pequena parte dos milhares de germens que em nés existem.
Os demais debilitam-se pouco a pouco e terminam morrendo.

A vida burguesa é estrita, limitada e muito pobre em matéria
emotiva. Nesta pobreza encontram-se virtudes, entre as quais se penetra
e se avanca dificultosamente. O ser normal sente, em geral “uma vez”
na vida, o éxtagse do amor; “uma vez” na vida a transbordante alegria da
liberdade e do 6dio; enterra “uma vez” com profunda dor, a um ser amado
e finalmente, morre, éle mesmo “uma vez’. Porém isto é pouquissimo
pbara as nossas faculdades inatas de amor, de 6dio, de felicidade e de dor.
Todos os dias exercitamos nossos musculos e nossos membros para que
se fortifiguem e para evitar que se atrofiem. Porém nossos o6rgios espi-
rituais, criados sem duvida para ser empregados na vida, ficam inativos,
sem exercicios' e perdem com o tempo sua faculdade de funcionamento.
£ do funcionamento completo désses 6rgdos que depende nfo s6 nossa
saude espiritual e moral, como também a de nosso corpo.

Sentimos, sem a menor duvida, como nos satisfaz uma gargalha-
da, como nos alivia um soluco, como nos apazigua um acesso de coblera.
Buscamos até com um desejo inconsciente essas explosoes. Diz-se que os
ciumentos buscam ardentemente o sofrimento; é porque temos uma ne-
cessidade absoluta de sentir emogGes e de manifesta-las. Nossa educacéo
certamente trabalha em sentido contrario. Seu primeiro mandamento pode
expressar-se assim: “dissimula 0 que Se passa contigo, ndo deveg deixar
perceber nada de tua agitacdo, de tua fome, de tua séde, procura ocultar
tdda alegria, téda dor e tdda ira; é mnecessirio afogar tudo o que é pri

- mitivo e que tende a manifestar-se.” :



Eis como se formam os “refreamentos” de que tanto se fala em
nossos dias — a doenca da moda — o histerismo e t6da essa vd comédia
que, em suma, enche nossa vida. Paix0es, sentimentos, emocdes,
nada disso existe hoje em dia. Dispusemo-nos a substitui-los por uma
série de expressoes formalistas de um valor geralmente reconhecido e aceito
pela sociedade e, de cuja “equipe” de manifestacbes fazemos parte. Essa
equipe é tdo rigida e nos aprisiona t3o estreitamente, que todo o movi-
mento espontineo fica excluido quase que completamente. Do mesmo
modo que nossa roupa, que se fabrica em série para todos os tamanhos
temos duas ou trés dezenas de formulas triviais que se aplicam em todas
as ocasides. Possuimos expressdes faciais convencionais para expressar sim-
patia, prazer, dignidade e o sorriso “estereotipado” da finura. Pergunta-
mos a nossos semelhantes: ‘“‘como estid? sem nos preocuparmos com a res-
posta, ou mesmo sem verdadeiro interésse; e ‘dizemo-lo sempre com um
tom regulado tao perfeitamente, que poderiam fixar-se suas notas, invaria-
velmente repetidas ao infinito, para expressar a satisfacio de nos encon-
.trarmos com éles, enquanto que no fundo o fato nos é& absolutamente
indiferente, quando nio desagradavel.

A comédia que se representa, tendo por motivo casamentos, ba-
tismos, enterros e outras celebracGes com apertos de mio, saudagdes, fran-
zimentos de fronte e sorrisos nos da a ilusdo de um teatro de fantasmas
atrozmente desprovido de sentimentos. Penetramos num saldo de baile;
finalmente encontramos a alegria, @ exuberincia, o prazer, o bulicio...
Porém tudo isso é realizado por musicos que trazem nio sdmente a musica
eco ritmo, mas também a danga, o sapateado, o canto e o riso, reprodu-
zindo a alegria transbordante de vida e de loucuras. No meio do “com-
bate” pode-se, entretanto, observar que ésses mesmos pares, quando ndo
foram estimulados pelo alcool, tém gestos de tédio e se tornam silenciosos
e taciturnos.

MANDAMENTOS DO ATOR

Demoradamente estudards teu texto para sabé-lo PERFEITAMENTE
Compareceras aos ensaios a hora marcada PONTUALMENTE

Seras do diretor o servidor OBEDIENTE

Ouviras todos os seus conselhos, mas seus conselhos SOMENTE
ATreinarés teu corpo e tua voz DIARIAMENTE

Abster-te-is dé bebida ‘se quiseres ser ator REALMENTE
Desprezaras glérias ficeis e os cabotinos IGUALMENTE :
Alegrar-te-4s com o sucesso alheio e ndo com o teu EXCLUSIVAMENTE
Seras sempre disciplinade, jamais tagarela ou INSISTENTE

-Acolheras modestamente o louvor e os cumprimentos.

LEON CHANCEREL
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N3o ha duvida que, o que executam com as pernas é geralmente sur-
preendente, porém “suas almas nio dancam” e seus coracdes permanecem
frios. Os corpos dos 'bailarinos, cheios de graca e bem exercitados, pare-
cem levissimos, porém seus 6rgios espirituais estdo como que atacados de
obesidade. A dureza de seus sentimentos é pavorosa. O “espirito” eva-
porou-se, a impassibilidade permaneceu. Esta proibicdo das coisas da
“alma” é um dos sinais mais inquietantes de nossa época.

O co6digo social corrompeu até o ator, o homem cuja missido é a
de expressar os sentimentos. Quando se educam geracoes ensinando-as a
conter suas emocdes, ja ndo resta nada, em suma, para reprimir ou libertar.

Como é possivel que o comediante, profundamente préso as fic-
cbes da vida burguesa, possa & noite dar ésse salto prodigioso a fim de
converter-se em um rei louco, cujas paixdes tudo transtornem? Como é
possivel que faca crer ao espectador que estd se matando por citimes ou
se suicidando por amor? Uma das caracteristicas de nosso teatro atual é
que néle quase nio existem enamorados. Quando um ator diz em cena
“amo-te” em muitos teatros se fard um fundo musical com instrumentos
de madeira, a fim de expressar um estado de espirito poético. Substitui-se
déste modo, a vibracdo da alma por uma ‘“vibracdo” de violinos, sem a
gual nio se poderia distinguir um “amo-te” de um “como vai”’. Em geral
as mulheres sio mais expressivas e mais impulsivas, por se encontrarem
mais préoximas da natureza que o homem. Em tempos passados, quando
os atores estavam distanciados ainda da sociedade burguesa, e vagavam
como boémios pelo mundo, indubitdvelmente desenvolviam-se entre éles
personalidades mais poderosas e mais originais. Suas paixGes eram mais
impetuosas, seus acessos mais violentos. Nenhum interésse entorpecia seu '
livre curso. Eram comediantes de corpo e alma. Hoje em dia “a carne”
estd sempre bem disposta, porém, a alma é débil e os interésses estdo di-
vididos. No entanto, tédas essas consideracdes e t6das essas regras desa-

MANDAMENTOS DO DIRETOR

Veneraras o poeta, servindo-o HUMILDEMENTE

Respeitaras teu publice e teus atores IGUALMENTE

Nao pensarids em ti mesmo mas em teu grupo UNICAMENTE

Jamais seras arrogante mas modesto é DEFERENTE

Nio responderis aos atores a nio ser AMIGAVELMENTE

Se sdo maus, tu lhes diris mas PARTICULARMENTE

Nada ordenaris, nio sendo concebido CLARAMENTE

Sempre daras o exemplo de trabalho HONESTAMENTE !
Varreras o palco se ninguém o féz DEVIDAMENTE

N&o te entregaras ao desanimo se quiseres vencer VALENTEMENTE

LEON CHANCEREL




pareceram ante o milagre do génio. Mas os génios sfo poucos e muitos
580 os teatros.

A natureza da a cada ser um semblante diferente. Existem poucos
homens que se parecam perfeitamente como as félhas absolutamente
iguais de uma &arvore. No leito sinuoso por onde corre o rio da vida bur-
guesa, uns, rodando diariamente em suas aguas como seixos, terminam
adquirindo o polimento e a redondez de outros, e se tornam assim quase
idénticos uns dos outros: perdem com &sse polimento sua fisionomia in-
dividual. Entretanto, “a personalidade do homem constitui sua maior fe-
licidade”, como dizia Goethe. Sobre tudo, na arte, a personalidade é de-
cisiva, &€ o “nicleo” que buscamos em cada obra dos artistas.

Nédo deveriam aplicar-se ao  artista as regras da vida burguesa.

Quantas coisas, pouco aprecidveis e pouco sensiveis o comovem e o fazem
vibrar. Levando-o irresistivelmente a dar tudo de si desta ou daquela
forma, para “realizar” o que néle sente como uma necessidade. E’ uma
injustica enorme querer aproveitar na arte ésses dons que na vida dia-
ria, se condenam. :
: S#o as criancas que refletem mais claramente a esséncia do génio,
quase tédas elas sdo génios natos. Sua faculdade de assimilacdo é “anica”
e as tendéncais criadoras, que se manifestam em seus jogos, s3o geral-
mente geniais. Elas querem descobrir o mundo por si mesmas e cria-lo
novamente. (Recri4-lo). Instintivamente recusam assimilar a vida pela
instrucdo, segundo a férmula de “uma colherada por hora”. Nio querem
absorver a experiéncia dos outros. Transformam-se com a rapidez do re-
lampago e fazem tudo de acoérdo com seus desejos. O poder de sua ima-
ginacdo é avassalador.

Isto € um simples sofd? Pois sim, é uma estrada de ferro, e eis
que, em seguida, a locomotiva ronca, silva e roda, éles se pbéem a con-
templar, através dos vidros das janelas, de um e do outro lado dos vagoes,
enquanto vem o guarda severo que revisa o0s bilhetes. De repente, o trem
se detém na estacdo... .

E’ o Teatro. Teatro ideal modélo de arte dramética. Isso explica
o fendémeno de que, tanto no teatro como no cinema, as criancas sfo sem-
pre os melhores atores. Fossem éles favorecidos pelas circunstincias, se-
riam todos ‘“criancas prodigios”. Justamente nos jogos infantis, é onde me-
lhor se poderia estudar os principios fundamentais do teatro.

As decoracbes e 0s acessérios que elas utilizam, mesmo sob a for-
ma das coisas mais simples, sio transformadas logo por sua imaginacfo
soberana. Apesar disso, quanta realidade, que surpreendente naturalismo,
que improvisacbes mais geniais, que pouco espaco reservado A objetivi-
dade do drama, e tudo acompanhado de uma ciara consciéncia, que nunca
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os abandona, de que tudo que ocorre ali nfio & senfo um jbdgo.

Sucede o mesmo com o ator. E’ um érro supor que o comediante
possa esquecer do espectador, se é precisamente nos momentos de maior
turbacdo, ao sentir milhares de seus semelhantes suspensos, apaixonados
e trémulos em seus préprios labios, que essa consciéncia lhe da forca para
libertar-se inteiramente e para despojar-se dos ultimos véus que cobrem
os recantos mais secretos de sua alma. Também para a crianca aquilo é
um jégo, porém um j6égo praticado com uma seriedade profunda e que
exige a presenca de “espectadores” submissos, mudos, atentos, que seguem
o desenvolvimento désse jogo e que lhe emprestam seu concurso.

A arte dramatica nasceu durante a primeira infincia da humani-
dade. O homem; reduzido a viver uma existéncia breve entre uma multi-
d8o composta de séres inteiramente diferentes de si mesmos, tdo préximos
a €éle e a0 mesmo tempo tdo distantes, sentiu uma imperiosa necessidade
de passar, por meio de sua imaginacdo, de uma forma a outra, de um des-
tino a outro, de uma paixfo a outra paixfo: foram &sses seus primeiros
ensaios de v60 por cima da estreiteza de sua existéncia material... Se
é certo que fomos criados a imagem de Deus, deve haver em noés algo do
divino impulso criador. (Por isso é que criamos na arte um mundo nove
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e lhe damos por corca, no primeiro impulso, uma dor encarnada
~em nossa imagem).
Shakespeare, o maior e o mais extraordinério prodigio do teatro,
nasceu do nada. Foi poeta, ator e diretor. Criava paisagens e erigia edi-
ticios com suas palavras. Entre todos nés foi éle que conseguiu aproxi-
mar-se mais do Criador. Forjou por si mesmo um mundo compieto e ma-
~ravilhoso: a terra e suas fléres, o fogo e seus terrores, o ar e seus fan-
tasmas, e entre tudo isto, 0 homem — os homens — com todas suas pai-
x0es: humanidade de uma grandeza elementar e ao mesmo tempo pro-
fundamente humana. Sua onipoténcia foi infinita e incompreensivel. Esta
acima de todos ésses séres como um deus invisivel e desconhecido. Nada
déle subsistiu fora désse mundo imenso que criou. Porém, neste se encon-
tra sempre presente e poderoso, vive néle eternamente. E s6 vive, a arte
.em cujo seio palpita um coracdo humano. ..

O teatro se encontra hoje ameacado, j4 o sei; consome-se em sua
forma atual, pois o bulicio e a vida acelerada das grandes cidades, se bem
que lhe oferecam os meios para existir, o despojaram da atmosfera dra-
matica. Nio ‘se adaptou ainda orginicamente ao rapido crescimento das
metropoles modernas. A arte, particularmente o teatro, abandonado pelos
bons espiritos, pode tornar-se o mais triste oficio e chegar a mais mise-
rdvel das prostituicoes. Temos ai seu péalido parente, o cinema, que nascido
na grande urbe moderna, sabe indubitivelmente conservar seu Dposto muito
melhor que o teatro. Porém, a paixio de fazer teafro e de ver teatro, é
um instinto primitivo da humanidade. fle fara que se retinam hoje e sem-
pre, atores e espectadores e, unidos “dionisicamente” éle os alcari sobre
a terra e criard o grande e finico teatro que trarj a suprema felicidade.

Eu creio na imortalidade do teairo. E’ o melhor reflgio para
aquéles que guardaram subrepticiamente sua infancia no bolso e fugiram

~ com ésse tesouro escondido, para continuar “brincando” até o fim de suas
vidas. Porém a arte dramatica é, ao mesmo tempo, a libertacdo do jégo
artificial das convengdes sociais, pois o dever do ator nio & dissimular, mas
revelar. S6 o ator gue nfo sabe mentir, que aparece sem véus que o
cubram, e que se dedica inteiramente, é digno do nome. A finalidade mais
elevada do teatro é a verdade, nio a verdade exterior e materialista de
todos os dias, mas a “verdade -essencial da alma’”. Voaremos com mais
facilidade e mais comodamente sobre o oceano, do que se nos transladis-
semos da praca Vendome, a praga da Opera. Sem duvida, o caminho que
£os conduziri aos nossos semelhantes, segue sempre a rota das estrélas,
e o ator se encontra nesse caminho. Com a luz do poeta,. desce aos abis-
mos ainda inexplorados da alma humana — “de sua prépria alma” — para
transformar-se misteriosamente, e voltar logo “a superficie com as maos,
0s olhos e a boca cheios de maravilhas.

O Ator é ao mesmo tempo escultor e estatua: é o homem que se
encontra no limite extremo do reino da realidade e do sonho, e se mantén:
com os dois pés sobre ambos. O poder de auto-sugestio do ator & tdo gran-
de, que ndo s6 suscita transformacdes interiores e psiquicas, mas pode
produzir ainda alteracbes fisicas em seu préprio corpo. Deveis ainda vos
recordar do milagre de Konnersreuth, no qual uma simples moéca de gran-
ja vivia cada quinta-feira a paixdo de Cristo, com um poder de imaginacio
tao formidavel, que até suas mios se tornavam laceradas e que chorava
efetivamente lagrimas de sangue. Dar-vos-4 isto uma idéia dos milagres,
dos' misteriosos dominios onde a arte draméatica pode conduzir, pois sem
duvida' é o mesmo procedimento que permite ao ator, segundo a palavra
de Shakespeare, mudar visivelmente de ‘expressdo, de forma, de atitude, de
transformar seu ser integralmente, para chorar a morte de Hécuba e fazer
também o publico chorar.

O ator se estigmatiza cada noite e sangra as mil feridas que seu
sonho lhe infringe.

(Tirado da revista de ESTUDOS TEATRAIS — junho 1958 — n.o 2)



A palavra dos Atéres :

ESCUTA, MEU AMIGO...

(Traducdo de H. G. F. e Maria Inés de Almeida. Adaptagio de
H. G. F. de uma série de artigos-entrevistas de Lilian Ross para a revista
“New York” — nimeros de 28 de outubro e 4 de novembro de 1961.)

E JOUVET quem diz no titulo de um pequeno livro seu: “Escuta, meu
amigo...” Dirige-se ao outro ator, ao jovem que quer fazer teatro, aquéle -
“que tem amor a profissdo que exerco”. “Escrevo e falo a ti, que nao
conheco, mas a quem vejo como a um irmdo. Escrevo para dizer aquilo
que sei sobre nossa profissio e aquilo que ndo sei, que nunca pude com-
preender. Escrevo para falar sbbre o enigma do teatro”.

: “Nada ha mais falso, nem mais verdadeiro que o teatro. E’ muito
complicado. Mas é o TUnico enigma benfazejo na vida  dos ho-
mens; o Unico eficaz.” ;

“Ndo te poderei ensinar grande coisa, mas deixa-fe levar, aceita,
escuta, enche tua cabeca com éstes propésitos; inuteis como éles te parecam
tq os despejaras depois e o proprio enjoo que éles te derem terd sido util.
Os esforcos que faras para rejeitar estas idéias, as reflexoes, te possibilitardo
uma auto-afirmacdo, uma férca. Ndo se assimila nada no teatro que nao seja
para restituir. Isto é téda a arte do ator.”

: «pudo é obscuro em nossa profissio. O ator fica muito absorvido,
muito preocupado com seu trabalho, para julgar o que faz e para falar com
clareza, sébre o assunto. Entretanto é preciso falar.”

E os atores falam. Nosso artigo é uma série désses ‘‘escuta, meu
amigo” onde atores contam de seu trabalho, dos problemas e prazeres que
éle apresenta. Por assimilacdo ou rejeicio destas idéias algum beneficio
podera resultar para os que nos lerem.

ERIC PORTMAN.

Quando afirmo que os atbéres nfio sdo pessoas como as outras, nao
quero dizer com isto que lhes seja necessario a mente superior de um
cientista ou de um brilhante advogado, mas que lhes é indispensavel a
intuicdo, esta qualidade quase mistica, que faz da imaginagdo forga pro-
dutora de trabalho. ,

Freqiientemente me perguntam como chego a “compreender” o
personagem que estou representando. Confesso que jamais tenho modélo
para os meus personagens. Acredito que se deva confiar na proépria intuicéo,
que o papel deva ser criado emocionalmente. E de tal maneira fico to-
mado pelo personagem que estou representando, que muitas horas antes
da cortina abrir ja estou com os nervos abalados.

Embora muitos entre nés aparentem indiferenca ao entrar em cena,
considero nossa profissio como uma legitima agressdo aos nervos porque
todo papel é excitante e, ao mesmo tempo, um pedago da proépria vida.
Representar com naturalidade requer habilidade cientifica. Os Lunts, por
exemplo, representam, como se vivessem seus papéis. Trabalham juntos ha
tantos anos que parecem naturais quando representam, mas nio acredito
que cheguem a isso a ndo ser atraves de grande angulstia. E no entanto,
existem atbres que pensam que a naturalidade ndo requer esforgo. .

Para comegar a energia fisica é indispensavel a um intérprete,
porque representar é um trabalho penoso. Os ensaios principalmente, sdo
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absorventes porque é preciso que se entenda o verdadeiro sentido das pa-
lavras em vez de apenas reproduzi-las. Durante ésse periodo chega-se
quase ao desespéro diante de tanta impossibilidade de fazer as duas coisas
€0 mesmo tempo. O que mais me surpreende nos atéres da nova geracao
é vélos querer largar uma peca depois de seis meses, ansiosos por novas
experiéncias. De minha parte, ficaria cinco anos representando a mesma
peca e ainda teria o que aprender. : -

Sou dos que acreditam que, para sobreviver, o Teatro precisa de
grandes estrélas como de grandes pecas. O palco deve continuar sendo dos
atores de personalidade marcante. Nio pretendo com isto desvalorizar o
papel do diretor, do produtor, do pessoal técnico, assim como do ilumi-
nador ou do cenarista. Mas o que é importante, é o momento em que as
luzes se apagam e a cortina sobe. O que existe entdo & o ator e a pega.

KATHARINE CORNELL,

_“Adoro o fingir, mas nunca sou muito,
muito feliz no palco. Ndo acho facil ser atriz;
representar para mim é uma agonia.”

Eu ndo queria representar Elizabeth Barrett. Para mim era uma
bequena sem graca, sempre deitada naquele sofa. Elizabeth Barrett me
caceteava. N&o conhecia sua poesia, a nio ser “Sonnets from the Portu-
guese”, Guthrie (N.T. marido e diretor de KC), entretanto, achava o pa-
pel maravilhoso e leu a peca para mim. Comecei a ler sObre a familia.
Seis livros sobre os Barretts e Robert Browning, abriram meu interésse,
principalmente pelas relagbes psicolégicas pai-filha e, acabei fascinada
por Elizabeth.

-As vézes lemos e relemos, um papel sem nos acharmos dentro déle.
Se lutamos com éle, pouco a pouco algumas linhas emergem e... pronto.
E’ importante para nés atores ésse pensar e pensar outra vez soObre um
papel, embora o publico nio apreenda metade do que passou pela
nossa cabeca. :

Devemos agir em cena da maneira que nos faga sentir melhor,
seja qual for o tipo da representacao: nio ha duas pessoas que criem o
mesmo personagem da mesma forma. Entretanto, podemos tirar a forca de
um papel se pensamos demais. Conhego excelentes atores formados no
Método (N. T. adaptacio por Kazan e Strassberg da orientacdo de Sta-
nislawski) — vérios de nossos melhores estdo entre éles — mas acho que
alguns pensam demais. Se temos determinado movimento no palco e se
déle depende a acdo de outro ator nio podemos muda-lo sob pretexto de
expontaneidade e veracidade para conosco mesmos. Temos um dever para
‘com o companheiro de cena. Caprichos nio podem ser admitidos no palco.
Nem arbitrariedades. E’ preciso pertencer ao conjunto.

ROD STEIGER.

“O ator lembra as pessoas a poesia de
estar vivo”.

N&o existe um modo unico de representar. Muitos atéres imitam,
nio criam, e seu trabalho lembra uma roupa mal ajustada. Um outro gru-
po, em geral de jovens, pensa estar agindo segundo o Método enquanto
na verdade o assassinam. Método seria qualquer coisa que nos envolvesse,
pessoalmente no papel, de modo a ser possivel uma comunicacdo em tér-
mos humanos com o publico.. O nticleo de téda arte & comunicacdo. O
artista precisa dizer ald a seu piiblico. Os melhores atdres que conheco
sdo os que tentam “falar” com o publico, fazé-lo sentir e descobrir senti-
mentos — atéres que compreendem e excitam a audiéncia. Podemos irri-
tar-nos com certo ptiblico da mesma forma que com algumas pessoas, mas
nfo devemos perder a fé na inteligéncia daqueles para os quais traba-
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lhamos. Isto seria como ficar atirando bolas na parede. Nos atores pode-
mos ser os artistas mais puros justamente porque tentamos dar algo aos
outros, alcangé-los, através de nbés mesmos. S6 o ator é seu proprio ins-
trumento de interpretacao.

S6 podemos conhecer umas 3/4 partes do que é necessario para
o ator conseguir atingir seus momentos mais inspirados: 1/4 parte é de
mistério. Esta é uma das razbes porque representar é tdo fascinante e
incerto. Os mais altos momentos de um ator resultam do encontro de seus
instintos e seu intelecto para a comunicacio de algo a alguém. E nunca,
nem mesmo uma palavra significa uma sé coisa para todos: um ator deve
dizer o que a palavra significa para éle. E sendo o sabe, deve descobrir
ou fracassar numa poca de narcisismo.

Acredito no que faco. Na estrutura social de hoje é téo dificil para
uma pessoa trabalhar e ganhar sua vida fazendo aquilo que ama e em
que acredita. Se alguém quer representar, quer ser um dos poucos capa-
zes de viver na beleza de sua arte, entdo aprenda a ser honesto consigo
mesmo e a representar bem.

MARIA SCHELL.

“O ator tem o impulso de mostrar momen.
tos da existéneia humana em sua essencia-
lidade”.

Aprendi que bons padrdes numa representacdo tanto podem re-
sultar de tensdo e discussGes como de harmonia. Discordo as vézes de um
diretor. Em “Gervaise” eu queria realgar no personagem aquilo que nos
toca ainda hoje, enquanto René Clement queria mostrar a wida daquéles
tempos. Eu queria fazer ver que as pequenas coisas, nio as grandes, po-
dem destruir-nos e que as frustracbeszinhas didrias conduzem a uma ca-
tastrofe. Clément queria mostrar o drama de uma época e de uma socie-
dade. Discutimos e fui aprendendo e comecando a compreender seu
ponto de vista.

Cada ator tem dentro de si uma pequena oficina onde acontecem
coisas importantes, se o -ator realmente ama sua profissio. Mesmo achan-
do que cada individuo é diferente de seu préximo, acredito que sentimen-
tos humanos possam ser transportados. Quando o artista da forma a seu
sentimento surge uma ponte e a arte transmite algo gque pessoas mesmo
as mais chegadas n3o conseguem transmitir diretamente. -

Porque somos, ou construimos esta ponte, ndés atdres precisamos
penetrar constantemente no mundo interior de oufras pessoas. Cada ser
significa um circulo, grande ou pequeno, de acbes e sentimentos que pre-
cisamos explorar. Tudo nesses circulos nos interessa porque é parte dos
dominios humanos onde buscamos o material para nosso trabalho. Ao mes-
mo tempo um ator precisa incursionar fundamente em seu proéprio circulo.
Conhecer seus proprios recursos e caracteristicas, como ser e como ator.
Para dentro e para fora de n6s mesmos — como a respiracdo — s6 assim
podemos ser ponte eficiente onde uma forma concentrada de vida se
ofereca a todos.

CEDRIC HARDWICKE.

“N&o considero o teatro como lugar para
a literatura, mas para a arte de representar”.

Quando resolvi ser ator profissional, meu pai quis me proporcio-
nar o melhor treino possivel. Fui para a Academia de Arte Dramatica
fundada por Herbert Beerbohm Tree. Logo me impacientei com a Aca-
demia. Nio custei a aprender que nio se pode aprender a representar: é
preciso comecar a fazélo. Como muitos bons atores eu era atroz quando
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jovem. Lembro-me de Olivier quando comecava: era barulhento, sem
qualquer sutileza, gritava todos os papéis. Mas era possivel sentir que
éle seria um grande ator.

Quanto a mim cismei que era ator caracteristico. A idéia em si
nfo era mi, mas o que eu fazia era péssimo. Como nio encontrava em
minha propria personalidade os recursos nécessarios as caracterizacdes, co-
bria-me com narizes, perucas e qualquer coisa que pudesse grudar em mim.
Depois com o desenvolvimento dado pelo préprio trabalho, o bom senso
foi chegando. Gradualmente fui cortando os excessos, o exagéro na repre-
sentaco — tudo que distraisse a atencdo do ptiblico do realmente impor-
tante na acdo da peca.

Representar é uma profissio sem regras, mas o ator precisa ser
criador ou nfo seri ator. Precisa também saber defender aquilo que o
faz diferente dos outros. Ndo permitir nunca que destruam sua individua-
lidade. Foi Bernard Shaw quem me deu éste conselho. Outro bom con-
selho fol dado por Herbert Beerbohm Tree a um ator que tendia a repre-
sentar com pouca énfase: “quando carregamos uma vela para o palco,
vérios refletores sdo acesos — no meu teatro & necessaria a poténcia de
seis mil velas — para conseguir o efeito daquela pequena luz. Lembre-se
disso quando estiver no palco.” No teatro precisamos conseguir efeitos
draméticos que o publico perceba imediatamente ou éle nio percebera
nada. Representar é uma coisa fisica. Vocé faz parte do quadro e precisa
sugerir fisicamente tanto quanto com sua voz. Na realidade quando fala-
mos em cena é quando menos precisamos representar. Foi o que Ellen
Terry me ensinou ao dizer um dia: “Menino, represente durante
as suas pausas.” =

Mas a tinica certeza realmente importante para um ator é a de
que éle quer representar e ndo pode fazer mais nada. Aquéle que per-
gunta — serd que devo ser ator? — deve ser conservado cujidadosamente
longe do teatro.

MAUREEN STAPLETON.

Criar um papel é como vestir-se. Pouco a pouco vamos pondo
sObre nés pedacos de uma outra personalidade como pecas de roupa até
que de repente estamos prontos e somos outro. Durante ésse processo,
mente e sentimento devem trabalhar lado a lado. E’ comum, e 3s vézes
nos empolgamos com o fato de o sentimento predominar. Mas isto & facil
e nem sempre bom. Chorar, por exemplo, é simples. Se eu vejo “Lassie”
na televisdo, eu choro... Robert Lewis diz que se chorar fosse representar,
a Sra. tia déle seria uma Duse... Rir & muito mais dificil. O verdadeiro
riso é dificil até na vida real onde fregiientemente encontramos um ma-
neirismo nervoso como seu substitutivo. O riso puro e.real é uma coisa
bela e rara.

(...) Acredito na foérca dos atéres. Orgulho-me de considera-los
a minha gente. Somos chamados de egocéntricos e considerados como
criancas. S6 os que estdo do outro lado da cortina sfo responsiveis, orien-
tadores da sociedade. Mas todos, mesmo os outros artistas — escritores,
pintores, musicos, — podem durante os momentos dificeis de seu
trabalho, refugiar-se num canto para “lamber suas feridas”: problemas
ou preocupacées. S6 o ator deve ficar diante do publico e aguentar. Ex-
posto noite apés noite. E sem nenhuma seguranca porque ha sempre mais
atéres que papéis. Atéres estio sempre as voltas com a sensacio de infe-
rioridade que resulta de precisar se oferecer aos diretores para serem es-
colhidos por éles. E’ preciso ter estébmago e forca de vontade e firmeza
para escutar que ndo servimos para um papel ou que estdvamos péssimos
naquéle outro. E’ preciso ser forte porque, nfo importa quanto dure uma
peca, ela vai acabar e vamos comecar tudo outra vez. E é s6 o que se
pode fazer porque enquanto vivemos queremos representar.
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WALTER MATTHAU,

“Um ator precisa ter sentidos esponjosos
que possam absorver tudo e isto significa que
0. ator é vulneravel. Ser vulneravel torna dificil
para éle viver no terreno altamente competiti-
vo do teatro”.

E’ 1o palco que eu me sinto confortavel, relaxado, realizado, en-
cantado. Sinto-me feliz representando no teatro. Trabalhar para o cinema
8 como entrar para o exército — é preciso tomar a decisdo e adaptar-se a
ela. No palco. vocé é livre. Ndo sdo possiveis truques com a cimara, nem
serdo feitos cortes. As pessoas estardo ali sentadas olhando vocé de frente.
Seu rosto e sua voz sé vao depender de vocé, que poderd sentir o publico,
senhoras predominam e estamos numa peca de sucesso, € muito bom: o0s
saber se estd chegando até éle, se estd sendo ouvido, se estd sendo com-
preendido. O puablico difere muito de uma sessdo para outra. Se as
criticos lhes deram permissio para rir e elas j4 comecam a rir antes da
cortina levantar. J& os espetdculos vendidos para caridade s8o péssimos
para as comédias: depois de desembolsar aquela quantia ‘enorme por uma
poltrona ninguém tem vontade de rir.

De qualquer forma adoro sentir que tenho o palco e o publico
am minhas méos. E’ uma sensacido que todo ator procura. Para alcanca-la
é preciso chegar ao estagio em que se féz do personagem um caréter tri-
dimensional, isto é uma coisa livre de nds mesmos e real.

Nunca tive vontade de levar a vida protegida e incégnita das pes-
soas comuns. Divirto-me muito quando andénimamente faco parte de um
grupo grande, num café, por exemplo, mag porque tenho consciéncia que
nio sou como qualquer um dos outros. O que gosto nessas ocasides & de
poder observar o comportamento exterior das péssoas. Nao que depois
imite gente observada assim. Mas adquire-se as caracteristicas externas,
o cheiro e o paladar, digamos, do comportamento humano. A gente deve
se embeber disso onde quer que ande. No palco depois, podemos usa-lo.
Esta observacio continua do que os outros dizem ou fazem ji é natural
em mim e, as vézes, provocam uma reacio emocional tremenda a injustica
social e ao comportamento estlipido pautado em padrdes sociais. Fico fas-
cinado, por exemplo, pela maneira condescendente de um homem de ne-
gbécios” falar com o rapaz que opera o elevador. Ou porque se entro na
mercearia usando roupas velhas, o caixeiro me atende com um “que é
gue ha, chefe?”, mas se ponho terno e gravata, o0 mesmo homem se dirige
a mim com um “o Sr. deseja..”’. Ao entrar no palco tdda essa consciéncia
do comportamento humano vai-conosco e ao dizermos “Bom dia” o publico
sente se 0 que vai ver é interessante ou nfo. Em qualquer momento dos
ensaios ou interpretacdes as lembrancas e observacdes podem vir em nosso
auxilio. O diretor Clurman disse-me certa vez aque nio gostava do meu
andar em determinada cena. “Ande como se estivesse escutando miisica,
alguma coisa que o faca parecer um aristocrata”. Deixei a musica de lado
¢ lembrei de como minha mie costumava andar quando acabado de en-
cerar o chfo, ela colocava jornais para pisarmos. Ela ia leve e delicada de

S um Jornal ate o proximo, aristocraticamente.

. +Nio gosto de ir muito ao teatro ou ver televls'a"o Prefiro observar
am lutador de -box ou um-jogador de basquete a observar um outro ator
cujos clichés ou defeitos posso automaticamente 1ncorporar S6 gosto de
assistir a grande atéres como Olivier ou Portman — &les nio usam clichés
e criam aquilo que fazem.
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JOHN GIELGUD.

“Como ator tenho autoridade. Em qualquer ou-
tra coisa ndo tenho autoridade nenhuma.”

Nio se pode ensinar ninguém a representar do -no.sso_modo. Se
tentamos fazé-lo, tudo o que conseguimos é uma pobre 1m~1tagao. O ator
pode imitar tiques vocais ou maneirismos especiais mas ndo pode repro-
duzir algo bom vindo da mente do outro. O processo do representar in-
dividual é tdo complicado — falar, observar e tanta, tanta coisa, inclusive
a emocdo e o contrble sébre a emocio € o meio préprio de cada um se-
lecionar dentro da emocio aquéles aspectos mais reveladores da mesma.
Hoje em dia, desde o0 momento em que sinto ter o espetdculo nas maos,
comeco a tirar coisas déle. Tento usar menos voz, menos gestos, menos
esforco fisico. Tento torna-lo cada vez mais relaxado.

Orgulho-me de poder derramar lagrimas na mesma exata palavra
em cada sessdo de um espetidculo. Mas se permito & minha imaginacio
tornar-se muito agitada, acabo nfo podendo nem pronunciar meu texto.
A grande Edith Evans tem um modo extraordinariamente pessoal de enca-
rar a representacdo. Ji pude dirigi-la e contracenar com ela e invariivel-
mente ela me possibilita visdo e compreensio novas. Ela nunca permite
Jue a emocdo a domine. Tem um contrdle admirdvel. Encontra sempre
0 processo mais simples e tem o dom maravilhoso da seletividade.

E’ muito importante ter idéias s6bre um papel mas também &
necessirio ser flexivel. E’ preciso adaptar-se. Temos na Inglaterra um
6timo _grupo de boas atrizes e tenho tido a sorte de representar com algu
mas cuja participacdo nos compele de imediato a sintonizar com elas.

Se temos limitacdes como ator é preciso encaré-las: isto pode aju-
dar-nos. Nosso rosto, nossa altura, nosso corpo... é preciso olhar bem o
espelho. Também é aconselhivel evitar a repeticio das linhas gerais de
um tipo. Ja me surpreendi representando o ”jovem” quando em duas pe-
cas sucessivas fiz papéis de jovens neuréticos. O perigo & estabelecer ata-
lThos para construir os personagens sem o trabalho completo de descobri-
mento e estruturacio.

Cada um tem seu processo e sua disciplina. Suponho que ocasio-
nalmente seja possivel encontrar um 6timo professor para ajudar.
Entretanto ndo compreendo essa histéria de ir ao psiquiatra para conse-
guir representar. De tddas as artes, o teatro parece-me a menos necessitada
désse tratamento. E’ como se fosse uma terapia de si mesmo — o ator
sendo seu préprio psiquiatra. ‘

Ha vida para o ator no personagem que éle interpreta. Ser outro
- é mais interessante do que sermos nés mesmos. E’ um grande prazer para
mim. Adoro vestir as roupas, fazer a maquilagem. Quando fiz “As idades
do homem” (N. T. uma selecio de trechos de Shakespeare, posteriormente
gravada) usando um dinner jacket comum, senti falta dos costumes. Muita
falta. E’ um refligio fisico tdo bonito. Gosto da transformacio da perso-
nalidade. Da regularidade, da rotina confortante de ir para o camarim
todos os dias & mesma hora. Gosto particularmente dos comecos dos en-
saios quando todos ainda usam as préprias roupas. Tudo é tremendamente
excitante com a gente pensando como é que vai sair por aquela porta ou
como vai atravessar o palco.

Um ator realmente nio serve para mais nada além do teatro. No
teatro tenho um gbésto bastante bom; na vida real sou completamente sem
gosto. Fora do teatro sou desajeitado, incapaz de julgar um caréter, sem
cultura. Sou terrivelmente adolescente, roméntico e ingénuo. A maioria
dos atéres é adolescente, roméntica e ingénua. E’ alarmante guando um
ator se torna um sucesso e comeca a ser citado, a invadir o terreno da po-
litica e outras areas que nfio lhe dizem respeito. Por mim tenho tudo que
amo no teatro. Quando entro no teatro e no meu camarim, é como se
chegasse a um refligio que sem pensar, sei que é meu.

E’ como chegar em casa.



A PROFISSAO DO ATOR

Entrevista concedida pelo a‘or ROGER GUILLO, do elenco permanente da
Comédie de I’Ouest, da cidade de Rennes, na Franca, a revista “NOS SPEC.
TACLES” (revista da Fédération Catholique du Théatre d’Amateurs Francais)

— CARO ROGER GUILLO, VOCE CONHECE 0S NOSSOS AMADO-
RES .. NAO TEM EXPERIENCIA MAS UMA GRANDE VONTADE DE ME-
LHORAR OS ANIMA.

— Cada vez mais, segundo me dizem. Ainda bem. Antes de me tor-
nar profissional, representei muito tempo no grupo de um patronato. Alguns
atores faziam questio de nunca saberem o téxto com perfeicio. Conheciam
o sentido da peca mas suas révlicas nio eram exatas. Fste é um dos aspec-
tos désse “mais ou menos” que caracterizava antigamente o teatro amador.
Como é possivel dar o ritmo de uma peca se o ator com quem vocé con-
tracena ndo tem a seguranca necesséria para seguir com atencio o que
vocé diz e replicar pronta e acertadamente?

— O RITWIO, PRINCIPALMENTE QUANDO SE RATA DE UM ES.
PETACULO ALEGRE, E UM DOS PRINCIPAIS SUCESSOS DO DIRETOR,
NAO E? .

— Quanto a isso, o seu papel é primordial, sem davida. O diretor
é um verdadeiro maestro pois uma comédia é comparaivel a uma ‘obra mu-
sical cujos movimentos ndo sio todos tocados no mesmo ritmo. Se bem que
a peca conserve um determinado tom geral, o movimento pode passar do
“largo” ao “allegro” e até mesmo ao “allegretto”. E nio ha de ser pordque
o eompositor indicou um movimento rapido que o musico deixara de tocar
todas as notas. Assim acontece também no caso de um espetieulo. Quantas
vézes, como espectador, pude cuvir pessoas a minha volta proferirem a se-
guinte critica: “Isto j4 nio é ritmo, é corrida de velocidade”. £ que muitos
confundem ritmo com precipitacio.

Nio se obtem ritmo “engulindo” as réplicas, porém ‘“colando” essas
réolicas. bem ditas, umas as outras ou ainda. nio se deixando tempo ne-
nhum entre as mesmas., Para poder realizar essa ginéstica, é oreciso mnatu-
ralmente que os atores tenham uma seguranca dque s6 é conseguida quan-
do o téxto é perfeitamente dominado e a elocucdo treinada como uma boa
mecanica. £ evidente que, para obterse o verdadeiro ritmo de uma peca,
é necessirio que haja também momentos de calma e tempo para respira-
coes. Tudo, na natureza, respira. As plantas, os animais, os sfres huma-
nos O teatro, que é transposicio da natureza, deve éle também respirar.
A articulacdo se fard melhor, a representacdo serd mais fluente e o efeito
comico se projetard melhor.

' COMPARANDO A COMEDIA A UMA OBRA MUSICAL, COM
DIVERSOS MOVIMENTOS, VOCE MENCIONOU QUE ELA DEVIA CON-
SERVAR UMA UNIDADE DE TOM.

— E claro. Principalmente no caso de um espeticulo cémico, quan-
do o temperamento dos intérpretes os impele a uma maior liberdade; o
diretor deverd disciplinar os atores afim de conservi-los dentro da linha
escolhida. Explico-me. Admitamos que um diretor tenha decidido que uma
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peca seria levada nos moldes da “comédia . leve”. Ora, acontece que algung
dos atores tendem a cair facilmente na farsa, enquanto outros se conservam
nos limites da conversacdo brilhante. Consequentemente éle terd necessi-
dade de freiar os primeiros e de puxar os outros, para conseguir dirigir a
interpretacdo geral no sentido desejado.

— VOCE DEVERIA EXPLICAR A0S AMADORES O VALOR DA
EXPRESSAO CORPORAL X DA VOZ PARA UM ATOUR COMICO.

— Niao gosto de demonstracoes teoéricas. Sou, antes de mais nada,
um comediante instintivo...

— SiM, MAS A SUA REPRESENTACAO INSTINTIVA E BASEADA
NA OBSERVACAO, NAO E?

— ‘loao sucesso na composicao de um tipo cOémico é baseado na
observagao hiswou 1alando muito especialmente dos papels ditos de ‘‘com-
' posicao”.

— SIM, ESSES PAPEIS BEM TIPICOS QUE VOCE FAZ COM
FREQUENCIA...

— Naturalmente, pois nio tenho fisico de galda de comédia. Este
representa. sua propria natureza, = com Seu fisico natural, apoianao-se no
téxto do autor.

O ator de “composicao” deve ‘“‘compdr”’ o seu personagem. Dentro
do téxto do personagemni, ele descoprird a psicologia que o seu compuria-
mento fisico devera transmitir. Uma vez entendido O personagem ‘escrito’,
o ator val olhar em redor de si, na vida de tudes os daias, procurando lndi-
ViQuOs coIm caraceeristicas parecidas. lncontrando-os, devera estudar-ines a
slinueta, O comportamento, o andar, o IMOUO de VESUr, de agir ou reagir,
conrorme as circunstancias. De cada um dos dois, tres ou quatro 1ndwviauos
observaaos, €le devera escoiner algumas das caracteristicas mials piiorescas
€ que meinor se completem, 1510 a fim de facilitar a €composicad a0 perso-
nagem.

— JA LHE ACONTECEU ENCONTRAR 0O MODELO PROCURADO
NUMA SO PESSOA?

— Sim, para “Juno e o Pavao” (*)

— POIS O SEU “CAPITAO JACK BOYLE” ERA TAO VERDADEIRO
QUE, ASSISTINDO A PECA, PENSEI IMEDIATAMENTE QUE VOCE DE-
VIA ESTAR COMPONDO CENICAMENTE UM TiPO SEU CONHECIDO..

— Exatamente. Um dia, saindo do Thédire de la Renaissance, em
Paris, um amigo que acabava de ver a peca, me disse: “O seu *“Buyle”, é
fulano”. E, realmente, era. Tratava-se de uma pessoa que costumavamos en-
contrar todo ano na cidadezinha onde passavamos as teérias. :

Quado a Comédie de I'Ouest me deu o papel do “Capitdo Jack
Boyle’ na peca ‘“Juno e o Pavao”, a leitura da mesma me revelou
um personagem beberrao, preguicoso e gabola. Logo em seguida, minha
mulher leu a peca e, ao acabar, me disse: “Quer saber quem é Boyle? E
fulano”. Ela estava certa,

No periodo de férias que tivemos, fiquei observando “X” de mais
perto Coplava seu modo de vestir, de andar, de falar, de beber. Isto quan-
to a aparéncia exterior, ao envolucro Faltava- -me ‘entrar na pele, nao de
“X”, mas de Jack Boyle. Era preciso, ainda, que eu me tornasse o Jack
Boyle da peca, que desse’vida ao personagem.

— VOCE OC CONSEGUIU MAGNIFICAMENTE.

— Acredito que a arte suprema do ator seja de SABER DOSAR E
CONTROLAR OS EFEITOS COMICOS.

Em todo e qualquer espetaculo comico, certas frases sdo feitas para
provoecar mais riso no publico do que outras. Se 0 ator ndo sabe colocar
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tal frase com justeza, ela nio terd o efeito desejado. £ preciso, pois, prepa-
ra-la, dizéla entre dois siléncios ou duas respiracGes, apoid-la ou dizé-la
“en passant”. A escolha depende da direcdo e do tipo do ator..

— MESMO DITA “EN PASSANT” ou “A PARTE”, A FRASE DE-
VERA SER OUVIDA DISTINTAMENTE, NAO E?

— Isto sera conseguido gracas a umg articulacido perfeita e uma
boa respiracao. O publico deve ouvir tudo e, para isso, antes de mais nada,
o ator devera ter uma boa articulacdo. Nos espeticulos comicos, principal-
mente, € preciso subir o timbre e o volume da voz sem, todavia, perder g
naturalidade. :

Vou lhe dar dois exemplos.

Alguns dias atrds, em Alencon, .um professor que nos estava visi-
tando apods o espetaculo, féz o seguinte reparo: “A peca se projeta até o
espectador com facilidade, todos os personagens sdo verdadeiros e, no en-
tanto, vocés nao falam. com naturalidade”. Depois de muita discussao, éle
acabou por admitir que falavames mais alto quanto ao timbre e com maior
volume de voz, porém com inflexoes naturais.

Outro exemplo. Durante uma “tournée”’ que fizemos ultimamente,
um dos nossos atores principais devia cantar, no final da peca, quatro ver-
s0s, sendo que o ultimo tinha por objetivo provocar o riso da platéia. In-
felizmente, éste ultimo verso sempre chegava quando o dito ator ja estava
sem folego (por nio ter respirado com propriedade ao cantar os trés pri-
meiros versos) e, porisso, falhava totalmente. Bastou, depois, que o nosso
colega dosasse melhor a sua respiracao para conseguir o efeito desejado.

— BASEAR O COMICO NA OBSERVACAO, CONTROLAR OS EFEI-
TOS. EIS-NOS LONGE DO EXAGERO ARTIFICIAL QUE CAI NA TRIVIA-
LIDADE, AS VEZES ATE NA GROSSERIA.. E NAO FAZ MAIS RIR.

— Pois é, meu amigo. Ja assisti a muitos espetaculos ditos de ‘“va-
riedades”. Pedira-se a alguns rapazes, certamente dotados de graca na vi-
da, que subissem ao paleo e fizessem um numero de palhacos. Os pobres
rapazes, desfigurados por narizes enormes, metidos dentro de trapos ineri’
veis, berravam e se contorciam... tentando fazer o publico rir. Fora algu-
mas criancas, o resto do publico estava visivelmente sem jeito.

— E COMO EXPLICA ESSE FRACASSO?

— Todo numero coémico e, principalmente, um numero de palhacos,
deve ser estudado e dosado como um verdadeiro “ballet” ,onde nada é deixa-
do ao acaso. Alids, a experiéncia ensina que os atores com vocacdo cOmica
$30, muitas vezes, na vida, pessoas calmas, até mesmo melancélicas ou tris-
tes pois, realmente, os papeis comicos exigem do ator um desdobramento,
da personalidade.

_ NAO FAZ RIR QUEM QUER. £ UM DOM.

— E mais dificil fazer rir do que chorar. E preciso TRABALHAR
MUITO PARA SABER COMO CONSEGUILO.

— OBRIGADO ROGER GUILLO, PELOS SEUS CONSELHOS PRA-
TICOS, FRUTOS DE SUA EXPERIENCIA TEATRAL.

(*) “Juno e o Pavdo” é uma peca do autor irlandés SEAN O’CASEY, represen-
tada no Brasil pelo Teatro de Arena de S. Paulo.
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O RISO NO TEATRO

ELIZABETH BORIONE

b

C est une étrange entreprise
que celle de faire rire les honnétes
gens” ja constatava  Moliére, trés
seculos atras; estranho empreendi-
mento para o autor e também para
0 organizador de -‘um espetaculo
que, antes de mais nada, devera
conhecer muito bem o “seu” publi-
co pois se todos os espectadores se
comovem com as mesmas tristezas
e choram as mesmas desgracas, o

que a uns faz rir deixa outros indi-

terentes.

Qual serd a causa dessa agra-
davel contracdo do diafragma que
exprime  habitualmente & alegria
sem, todavia, poder ser confundida
com ela?

" Os filosofos nao se furtaram a
examinar a questio e o tratado de
Bergson - permanece como a obra
definitiva & qual ndo é possivel
deixarmos de nos referir. Assim
como éle o diz, parece que o riso
tem mesmo por origem o impacto

gue recebemos diante de um con-

traste, de uma disproporciao qual
quer. Isso faz com que o teatro se-
ja o lugar ideal para o riso pois o
contraste se torna mais vivo quan-
do reforcado por um elemento vi-
sual. Todavia, isso também se da
porque o riso sé se manifesta dian-
te daquilo que pode ter uma rela-
¢d0 com o homem.

Um dia désses, uma menina co-
nhecida estava tentando fazer um
dever de casa: devia ela indicar os
elementos comicos da fabula “Le
Héron” (1); a menina, porém, na-
da via de engracado nessa fabula.
Contei-lhe entdo uma historia em
que um homem, depois de despre-
zar e fazer pouco de diversos bons
restaurantes, via-se reduzido a co-
mer com gbsto um pedaco de pao

~se, arrancando-nos

dormido (2); a menina deu, no fim,
uma risada, observando: ‘“Quando
se trata de uma gargca, nao tem
graca” e acrescentou: ‘“Porque ¢
uma verdadeira garca’”. O péassaro,
na fabula, estava por demais bem
descrito para que ela pudesse ver
néle outra coisa que um animal;
porisso, nao era-motivo de riso. Na-
da disso acontece no teatro, por se
tratar de uma arte essencialmente
humana.

E é isso que faz o riso ser téo
variado quanto a proépria humani-
dade, Podera chamar a atencao so-
bre coisas vis ou vingar-nos das
baixezas, ridicularizando-as. As ve-
zes, se apoia sobre diferencas sutis,
s6 perceptiveis por pessoas mais
delicadas; mas também pode impor-
brutalmente a
nossa tranquilidade e fazendo eclo-
dir em n6s uma enorme alegria.
Apresentar grandes personagens fa-
lando como simples trabalhadores
bracais ou mendigos se expressan-
do como deuses do Olimpo tera co-
mo resultado o mesmo efeito de
coniraste; porém, o riso provocado
por cada um désses efeitos nio se-
rd da mesma qualidade. Podemos
todavia perguntar-nos porque o co-
mico nao tem, sempre e em qual-
quer lugar, 0 mesmo Sucesso; por-
que um espectador permanece de
gélo enquanto os Seus vizinhos es-
tao rindo as gargalhadas.

Em primeiro lugar, é possivel
que quem nao reage nio tenha per-
cebido o efeito de disproporcao
apresentado. Nao porque seja mais
bobo do que os outros: tudo varia
conforme a época, o pais, o tempe-
ramento. Alguém  podera rir até
nao poder mais com um vaudeville
de Labiche ou Feydeau, divertido
pelo contraste entre a logica impla-
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cavel de uma intriga regulada tdo
minuciosamente quanto um meca-
nismo de relojoaria e a falta de
logica de uma ac¢do por si absurda.

Outro espectador, no - entanto, nada

sentird de parecido, vendo na peca
tdo somente o absurdo no postula-
do. E bem verdade que hia comé-

dias, como as de Moliére, cuja co- -

micidade é eterna e isso exatamen-
te por serem baseadas na prépria
natureza humana, naquilo que ela
tem.de essencial e ndo de transi-
torio.

‘ Pode acontecer que nao se ria
por simples desconhecimento de
causa. Algumas obras de atualidade
perdem toda forca comica  assim
que os acontecimentos de que tra:
tam deixam de ser perfeitamente
conhecidos; o comico verbal requer
um conhecimento da lingua que o
espectador nem sempre tem: os
trocadilhos de um autor estrangei-
ro sao, via de regra, “intraduziveis
em francés”.

As vezes, também, ndo rimos
junto com os outros porque nossa
atencao falhou e nao recebemos,
pois, o impacto necessario.

Mas o riso ainda pode imobili-

zar-se em nossos labios quando o
coracao intervém; uma pessoa Ves-
tida de branco cai dentro da lama,
ai estd algo capaz de nos fazer rir;
porém tal ndo se dard se, no mes-
mo intante, pensarmos nha perda
que vai ser sofrida por essa pessoa.
Figaro tratava rapidamente de rir
dos acontecimentos, antes de ceder
3 vontade de chorar. Quantas vezes
nio temos coragem de rir porque

o motivo porposto evoca para nos

consequéncias dolorosas? Hoje em

lo rir! Ali4s, ainda seri

dia, porém, parece existir no publi-
co um gosto marcado pelo riso.

Eis, enfim, que acontece sentir-
mo-nos incapazes de aderir a ale-
gria geral porque, apesar de ter-
mos recebido o impacto inicial que
faz nascer o riso, o motivo apre-
sentado esbarra em alguma idéia
que nos foi incutida: é por isso
que a crianca pode divertir-se
loucamente quando Guignol coloca
no palco um grande- wurinol;
ignora ela estar assim rea-
gindo ao impacto causado pelo con-
trasie entre a dignidade do homem
e suas baixag funcoes fisiologicas,
mas isto ndo a impede de rir. Sen-
tada ao lado, a mae da crianca per-
manece séria pois ficou = chocada
pela alusdo feita a essas vis fun-
coes.

Certas péssoas riem Aas garga-
lhadas ouvindo Zazie (3) dizer pa-
lavroes que contrastam com a sua
inocéncia infantil. Como poderia eu
divertir-me com isso se, justamen-
te, fico revoltada por ver essa ino-
céncia conspurcada?

Quantos e quantos elementos
deverao, pois, ser levados em con-
sideracao antes de nos enderecar-
mos a0 publico, se quisermos fazé-
preciso
que ésse publico seja honesto e nao
prenda o riso voluntariamente. Co-
nheco muita gente, nos dias de ho-
je, gente moca principalmente, que
tem “vergonha de rir”, vendo nisso
alguma vulgaridade. Como gostaria
de fazé-los perceber a sa virtude do
riso, que nos eoloca acima das ou-
tras criaturas, ‘“pois o riso é o
préoprio do homem.”!

(da revista NOS SPECTACLES)

(1) Lé Héron — fabula de LA FONTAINE. (HERON — GARCA REAL)

(2) O sentido da fabula ‘“Le Héron” e ‘o mesmo, naturalmente, que o da histéria

contada,

(3) Zazie é o personagem principal do filme ¢“Zazie dans le metro” de Louis Malle.
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TECIDOS E SUA DECORACAO

NORAH LAMBOURNE

escolha de tecidos para um conjunto de roupas depende basica-
mente de duas coisas: se essas roupas serdo usadas numa Unica producio
e guardadas depois para uma possivel remontagem; ou, se serdo incorpo-
radas ao guarda-roupa do grupo para aproveitamento em outras pecas.
Se no primeiro caso a costureira é livre para escolher o material que me-
Thor se adapte ao periodo e aos efeitos da peca em v1sta no segundo, devera
considerar sua futura adaptablhdade

Outro aspecto nio deve ser esquecido — o material que mais se
assemelhe ao real, aquele usado em determinado periodo, pode ndo ser o
que melhor efeito cause num palco. No caso de um conjunto de roupas
apresentar certa estilizacio dentro dos limites de um periodo, pode
acontecer que um vestido de cretone pintado de listas ou impresso com
raminhos tenha mais efeito teatral do que brocado verdadeiro, mantendo
melhor harmonia com os cendrios e o estilo geral da producio.

A escolha dos tecidos nio depende apenas do custo ou das mneces-
sidades do guarda-roupa do grupo, mas do estilo da producdo e do palco,
e das circunstancias nas quais a peca vai ser montada. Um palco em
teatro fechado, por exemplo, é muito diferente de um teatro de arena ou
de um tablado ao ar livre. No primeiro caso as roupas podem ser feitas
de material barato que quando bem trabalhado, enfeitado, e iluminado
convenientemente pareca rico e suntuoso. Num palco que avance pels
platéia, em arena ou em teatro ao ar livre, tais roupas j4 nio seriam
aceitaveis. Pareceriam espalhafatosas e sem categoria. Em tais casos um
tratamento mais realistico é aconselhavel.

Em resumo, na escolha de material, as principais consideragées
devem ser estas: para um guarda-roupa basico os tecidos devem ser lisos
e de textura firme como a 13 e o algoddo pesado, dentro de uma gama de
cores bastante limitada e sébria Material usado em decoracio, tecidos
proprios para cortinas, em cores firmes, re51stentes ao enrugamento séo
excelentes para o palco

Para producdes especiais onde seja exigida maior variedade de
tecidos, e onde haja dinheiro disponivel, cetim e veludo do tipo usado em
decoracdo podem ter um lugar no esquema. Os materiais geralmente em-
pregados em vestidos fazem, quase sempre, menos sucesso no palco do que
0s que se usam para decoracdo — os primeiros costumam ser mais finos,
mais leves e mais caros, ficando » conjunto déles menos vivo em cores.

Materiais baratos como morim e cretone, percal e lonita podem
ser o6timos para o palco. Muitas costureiras preferem dispor de uma peca
de morim que possam tingir, pintar ou imprimir conforme suas necessi-
dades do que uma colecao de tecidos diferentes em pedacos de dife
rentes tamanhos.

O cretone pesado, proprio para lencois, é excelente quando se or-
ganiza um guarda-roupa basico, e é partlcularmente util para os periodos
em que volume seja caracteristica de estilo. Pode ‘'ser obtido em mais de
uma largura, sendo facilmente tingido ou pintado, impresso com estencil
ou carimbos e, naturalmente, podendo ser trabalhado com aplicagdes.

O percal é um tecido de algodao bem mais macio, de aparéncia
veludosa. E’ fino e tende a prender-se ao corpo, mas isto pode ser reme-
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diado com a roupa de baixo ou aniguas, no caso de saias serem feitas
com éle. Pode ser tingido com facilidade e enfeitado de vAarias formas.
Sua superficie é agradavel guando iluminada.

A lonita é bem menos adaptiavel e um pouco dificil de coser. S6
se presta para roupas inteiras quando o estilo seJa duro e volumoso, como
no periodo elizabetano, por exemplo onde nao se pede queda suave do
tecido e um silhueta rlglda é requemda

As restricbes da época de guerra determinaram improvisacdes de
todo tlpo que nos levaram, na Inglaterra, a aproveitar matérias os menos
provavels sob.  disfarces 1nte11gentes Sacos de farinha, por exemplo, e
aniagem, e panos usados para blackout, foram usados de forma engenhosa.

A decoracdo da superficie dos tecidos pode ser dividida em trés
grupos: 1 — tingir; 2 — pintar e imprimir; 3 — apllcar que inclui todo
enfeite costurado de alguma forma.

. Tingir significa para nés o banho de tinta necessirio para que
téda a extensio do tecido adquira cér por igual no tom desejado. E’ em
geral o tnico meio de chegarmos a certas nuances de coér exigidas pelo
esquema do cenarista. Os corantes comerciais comuns sio muito bons para
algoddo o unico problema sendo conseguir profundidade de tom com o
processo doméstico de tintura. Corantes vegetals do tipo usado por pessoas
que fiam e tecem em casa, produzem -c6res muito bonitas. Os corantes
mais fortes de anilina sfo vahosos para dar férca e nitidez aos tons. Co-
rantes de anilina podem ser obtidos numa vasta colecdo de céres brilhantes,
em lojas especializadas em artigos teatrais. Sob a forma de p6é uma pe-
quena quantidade pode durar muito tempo. Com a mistura de duas cores
conseguimos tons intermedidrios e a adicdo de uma colher de cha de co-
rante a um banho comum de corante dissolvido em &gua fria muda sur-

- preendentemente uma tonalidade, muitas vézes produzindo a necesséria
profundidade no tom.

' Corantes podem ser pintados na fazenda também. Particularmente
no caso da lonita. Um brocado rico e belo pode ser “feito” com a pintura
de motivos formais que constituam um padrio geral no fundo de’ lonita,
as cores sendo conseguidas com anilina. Tinta metalica pode ser usada para
enriquecer o desenho que, sob a “luz do palco fard o efeito essencialmente
teatral de um tecido rico e pesado.

Um pincel largo, de cerdas duras, do tipo usualmente empregado
para pintar cendrios, é o melhor para a aplicacio da anilina. A lonita seri
pregada numa mesa grande (antes recoberta com jornal, uma vez que é
certo que a anilina atravessard a fazenda em alguns pontos), o padrio do
desenho serd marcado com carvdo e a anilina aplicada com pinceladas
livres e seguras. Como o corante é liquido demais para ser aplicado com
estencil, e como o tecido uma vez transformado na roupa caird em dobras,
precisdo absoluta na repeticio do motivo nfo & essencial, embora seu ca-
rater de periodo seja de grande importincia. Para garantir que a anilina
ndo caird depois de séca, uma solucio de sulfato de s6dio em &gua quente
(50 gr por litro) deve ser usada para dissolver o pé do corante.

Tapegarla e bordados também podem ser imitados desta maneira,
com o emprego ousado de corantes sobre lonita —. O efeito é particular-
mente rico e bonito quando deixamos pedacos da coOr da fazenda integrando
o padrao e os contornos das areas coloridas nfo muito bem definidos.

Tecidos podem ser desenhados com corantes de outras maneiras,
‘além da pintura. Um pedaco de fazenda clara pode ser tingido em tiras,
isto é, o pedaco é enrolado e amarrado a intervalos regulares com bar-
bante ou fita de celulose. O conjunto é mergulhado no corante, depois
enxaguado e os barbantes removidos. Onde a fazenda foi amarrada a tinta
ndo penetrou e o resultado é uma série de listas irregulares ao longo do
pano. O padrido assim obtido pode ser enriquecido com pinturas em co-
rante ou tinta metalica, ou o pedaco todo ser re-tingido com outra cér
para uma variacdo de tons. Tste método é especialmente aplicavel em
tecidos finos do tipo mosselina, percal, sédas, etc...
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A pintura de fazendas costuma ser mais bem sucedida quando o
tecido é morim ou cretone. Raramente se pode comprar barato um tecido
estampado com motivos de um determinado periodo, mas um padrdo adap-
tado do que vimos num quadro ou num museu, e pintado na fazenda, al-
canca exatamente o mesmo efeito. - :

A tinta pode ser 2 base de 6leo ou agua. A vantagem da tinta
a 6leo é que a roupa confeccionada com o tecido poderd ser lavada a séco
sem prejuizo ‘para o “estampado”. A vantagem da aquarela é que o pa-
drao podera ser “apagado” com a lavagem da roupa, e 0 pano aproveitado
para ser tingido ou pintado novamente. Este ultimo caso & mais aconse-
lhavel para os que trabalham dentro de um orcamento apertado. Nao es-
quecer, entretanto, que se o teatro é ao ar livre, o perigo de uma chuva
repentina justifica o uso de tinta a oleo!

Usando tinta & base de 4gua podemos compra-la em pé ou em
pasta (gouache) . Pincéis de cerdas duras sio sempre preferiveis aos usuais
pincéis moles para aquarelas, e a consisténcia da tinta dependerad muito
do efeito que se queira alcancar com ela. Se vamos pintar com estencil,
serd preferivel tinta grossa e pincel duro; se a maior parte do padrdo vai
ser pintada a méao livre convém que a tinta seja mais fluida. Para garantir
que a tinta nfo vai soltar depois de séca podemos borrifar as partes pin-
tadas com um fixador. -

Uma roupa que deva ser pintada por inteiro (um corpete elizabe-
tano ou um vestido do século XV) precisa ser cortada primeiro e as pecas
estendidas numa superficie grande (mesa ou chio) para serem pintadas.
A padronagem sera enquadrada num sistema geral de quadrados ou lo-
sangos (v. fig. 1) que serd tracado préviamente com carvio fino ou giz,

no caso de um fundo escuro, para ser apagado depois. O mesmo método
se aplica para pintura a mio livre ou com estencil. O estencil sera feito
em papel ou papeldo especial, com o tipo de faca apropriado.

Efeitos semelhantes de padronagem podem ser conseguidos com o
processo de impressdo com carimbo de madeira. Mas se o tecido assim
tratado naoc se destinar a um aproveitamento continuo, o método de im-
pressdo, embora dé resultados admiraveis, é muito trabalhoso para ser
executado por uma costureira e sua equipe. Envolve desenho e recorte de
madeira que ja é uma especialidade diferente.

Aplicacoes: térmo geral para designar a padronagem conseguida
por costura ou colagem de um material sdbre outro. -Os materiais usados
para conseguir efeitos interessantes sfo intimeros. ‘Quando se desenha para
o palco a nocio de uma fazenda vem sempre acompanhada da de cor. Os
tecidos de superficie suave, mesmo se alguns tém padronagem, tendem a
formar um conjunto monétono, mas se uma ou duas roupas apresentam
detalhes em relévo, o quadro geral ganha em vivacidade e interésse. O
ideal seria um equilibrio entre tecidos de diferentes consisténcias — su-
perficies lisas, Asperas, opacas ou brilhantes — que, reagindo a luz, cada
um a sua maneira, desse riqueza e variedade ao conjunto.
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Se vamos fazer todo um guarda-roupa de cretone pintado ou tin-

gido, guja superficie é uniformemente opaca, podemos conseguir bons re-
sultados se introduzimos pequenas quantidades de material brilhante apli-
cado aqui e ali, Quando vamos aplicar uma grande extensfo de tecido,
a 13 e o feltro sdo 0s materiais mais indicados por nio esfiaparem. O feltro
pode mesmo ser incorporado a uma padronagem pintada dando mais uma
vez variedade nos efeitos. :
_ Tiras ou faixas podem ser feitas com trancas, cordas, cordoes 1a
apropriada para tapéte, e outros materiais do tipo. Aqui também um mo-
tivo desenhado pode ser enriquecido se tiver alguns detalhes destacados
por um cordel ou por 14 acolchoada com algodfo. H& muitos perfodos —
grego, bizantino, saxfo, elizabetano, por exemplo — para os quais esta
decoracdo é particularmente apropriada. ;

Nés, tufos de 18, franjas e galdes podem ser usados para formar
decoracdo de superficies. O material pode ser empregado de forma ousada
mas o efeito conseguido deve ser claro a distincia e ao primeiro olhar.
Um padrdo muito complexo e detalhado pode ser desagradavel
visto de longe.

Roupas orientais, do fim do século XV ou do periodo elizabetano
pedem riqueza especial na padronagem de seus tecidos e podemos entfo
conseguir mais brilho com a adicdo de lantejoulas ou pedras incrustradas.
Estas “pedras” podem ser conseguidas com vidro colorido, tampas de gar-
rafas pintadas, pedacos de cobre ou outro metal disponivel. Um corpete
do guarda-roupa bésico (que analisamos no ultimo capitulo) se acrescido
de mangas estofadas e enfeitadas desta forma terd uma aparéncia especial-
mente suntuosa. Os corddes para aplicacdo podem ser tingidos também, ou
pintados com tinta metdlica cér de ouro, prata, bronze, etc... Esse tipo
de tinta que é muito Gtil para quem costura ou faz acessérios para teatro,
pode ser comprada em p6 e misturada em 6leo, verniz ou cola. Se o ma-
terial deve depois ser lavado para reaproveitamento o dultimo solvente é
0 mais aconselhivel. Tintas metalicas misturadas ‘em 6leo ficam muito pe-
sadas para tecidos de algoddo, e o que é pior, produz um halo oleoso que nio
se consegue remover. Cola, por outro lado, fixa satisfatoriamente a tinta
metalica, pode ser retirada com 4gua quente e nio deixa marca.

. Uma superficie que sob a luz da ribalta pareca ser lamé dourado
ou prateado pode ser conseguida com um tecido de algodao pintado com
uma camada fina de tinta metalica. O efeito & enriguecido se a pintura
ndo é muito por igual, nem muito sélida.
: (Do livro “Dressing The Play’.)
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COMO FAZER UMA RESISTENCIA
QUIMICA PARA SEU TEATRO?

@

Em primeiro lugar que é uma resisténecia?

E uma unidade elétrica que permite aumentar e diminuir a intensi-

dade da luz. Sem possuirmos uma resisténcia no teatro nio poderemos pro-
duzir certos efeitos assim como ndo poderemos controlar a intensidade da
luz. o
Daremos aqui uma “receita” para execucdo da mesma:
1) Um recipiente de 4gua — que pode ser uma manilha comum,
igual as que sfo usadas em canalizac6es, ou um vaso. Essa peca deve ter
a base tampada com cimento (fig. 1) £ preciso tapa-la bem para que a agua
nao venha a vasar,

2) Dois canos de chumbo de % a 1 polegada de didmetro e 50 cm
de comprimento, aproximadamente, que coincidam com a profundidade do
vecipiente (manilha ou vaso). Esses canos devem ser presos por uma das
extremidades a um material que ndo seja condutor de eletricidade (madei-
ra ou plastico- serve) e ter dimensGes aproximadas de: 5x3x2,5 cm. Cada
cano deve ser fixado na madeira na face 5x2,5 cm e ser ligado a um fio.
Para fixar bem o fio e produzir um bom contato, a parte desencapada (uns
2 cm) deve ser metida dentro do cano que, ao ser fixado, deve ser achatado
€ préso por dois parafusos (fig2)

3) O fio usado deve ser flexivel e relativamente grosso, (n.° 12y

para suportar uma boa passagem de forca. As duas outras extremldades
dos fios deverdo ser uma ligada & forca e a outra ao aparelho de iluminacio.
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O outro fio do aparelho de iluminacdo vird da fonte de energia. (fig. 4)
4) Como se pode ver ng ilustracdo 3, é facil a montagem das pe
cas para se obter o funcionamento mecanico das resisténcias.

a b

a

ol
W\ 77,

Os dois tubos de chumbo devem mergulhar dentro do recipiente e,
para isso devem ser presos por uma pequena corda que passard por duas
roldanas e terd na outra extremidade um péso igual aos dos tubos e a
peca isolante de madeira ou plastico. A fixacdo das roldanas fica ao en
cargo do executante da obra que providenciard g armacio para o0 conjunto,
segundo sua conveniéncia.

5) Para facil compreensao de qualquer pessoa ndo familiarizada
com eletricidade, apresentamos um esquema sem Os simbolos convencionais.
A da figura 3 permite ver que o c1rculo é feito atraves da agua da resis-
téncia.

Daremos uma explicacio superficial do funcionamento elétrico e
mecanico da resisténcia para que a pessoa que a construir e vier a utiliza-
la tenha uma idéia correta daquilo que estd executando ou usando. Como
sabemos, a agua é condutora de elefricidade, eonsequentemente, ao mergu-
lharmos os dois tubos de chumbo dentro do recipiente com agua, promove-
mos o circuito. Entretanto, acontece que a &gua consome energia, trans-
formando-a em calor e, é essa a razdo porque a Aagua esquenta da mesma
maneira que um ferro elétrico, através de sua resisténcia. Sucede porém,
que 0 nosso objetivo nio é esquentar a 4gua e sim consumir foreca elétrica
do circuito para que os aparelhos de luz recebam menos energia, e, por-
tanto, tenham luz mais fraca. Assim, quanto mais mergulharmos 0s tubos
de chumbo na 4gua, teremos um circuito mais perfeitamente fechado, isto
& a agua terd menos oportunidade de consumir energia.

Assim sendo, duanto mais mergulharmos os tubos dentro da 4gua,
mais foérca receberio os aparelhos de luz e maior claridade dardo.

£ indispensavel colocar sal de cozinha na agua para melhor con-
ducdo da eletricidade. Porém essa quantidade de sal deve ser calculada de
acordo com o numero de watts a que se destina, isto é, para cada nimero
de watts a quantidade de sal varia. Deve-se ir colocando sal, pouco a pou-
co, a fim de que se obtenha, conforme a necessidade, o maximo e o minime
de intensidade de luz que se deseja obter através da resisténcig para 1, 2
ou mais aparelhos de luz.

OBSERVACAO: Cada resisténcia désse tipo tem uma  capacidade
maxima que nio vai além de 3.000 watts com relacdo. s ldmpadas. Se, por
acaso, o numerc de watts for maior, a agua ferverd e prejudicard o con-
tato, como também se evaporara rapldamente Por outro lado, se for usa-
do o numero de watts superior a 2.500, por pouco tempo, nio havera incon-
veniente.

- C. A. N.
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Teatre de Bonecos

AVENTURAS DE DONA ROTUNDA
E O CAPITAO CICLONE .

CORTINA
APARECEM

Dona Rotunda
Capitado Ciclone
Grande Bruxo

CUMPRIMENTAM

ROTUNDA — Eu sou dona Rotunda
CAPITAO — Eu sou o capitio Ciclone
FEITICEIRO — Eu sou o Grande Bruxo.
TODOS — (juntos) Boa tarde!

(SAEM) ;

CENARIO — RUA

ROTUNDA — Como vai, capitéo!

CAPITAO — Como vai, dona Rotundinha. Hi tanto tempo que ndo a vejo
por éstes lados. Pensei que tivesse morrido.

ROTUNDA — Querido capitdo, como havia de morrer sem antes lhe avisar.
Nunca, nunca! No dia em que eu morrer, receberd meu convite para o
entérro. ] 3 :

CAPITAO — Muito bem, dona Rotunda.. E a novidade do lugar? O feiti-
ceiro enfeiticador? O bruxo que embruxa tudo?

ROTUNDA — Nido diga, capitido. nio diga! :
Pois amanhd mesmo vou mandarlhe o convite para meu entérro! Morro
de médo de bruxos!

CAPITAO — Pois eu aqui estou para liquidar com o bruxo para fazé-lo en-
gulir pedras, sapos e cobras junto com suas bruxarias.

* ROTUNDA — Cuidado, capitio. Nio se meta com feiticieiro que acabari
enfeiticado.
BRUXO — (aparece) Boa tarde, capitio! £ a primeira ver que ¢ Vejo por
aqui.
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CAPITAO — £, sim, vim fratar de um caso e como gosto rﬁuibo da dona
Rotunda...

ROTUNDA — (falando ao ouvido do capitio) Quem é ésse?
CAPITAO — Niao o conheco (a Rotunda)

BRUXO — Daqui a pouco vdo saber quem sou. Caro capitdo.. entdo o se.
nhor gosta muito da dona Rotunda?

CAPITAQ — Gosto e estou até pensando em casar...
(BRUX0 AGARRA DONA ROTUNDA E DESAPARECE COM ELA)

CAPITAO — Rotunda! Rotundinha, onde estds? (Procura) Rotunda! Nio
gosto de brincar de esconder. Rotunda! Ah! Ja-sei, ésse tal que aqui es-
tava era o tal de bruxo das grandes bruxarias. Fézme das suas com a
minha Rotundinha. Vai me pagar! Vou dquebrar-lhe a cara. Rotunda!
(procura) Rotunda!

(SAI E VOLTA COM UM CASSE-TETE)

J4 fui guarda e ainda guardo o meu casse-téte. Com éle vencerei todos
_0s bruxos e bruxedos, vdo ver. (BATE) Apareca, bruxo! Apareca bruxo!
Apareca, bruxo!

BRUXO — (Aparece com Rotunda nos bracos) Toma a tua Rotunda (no
momento em que o capitao vai pega-la, éle desaparece)

CAPITAO — Apareca, bruxo! Apareca, bruxo!

BRUXO — (com Rotunda) Eis-me aqui. Toma tua Rotunda!
(Quando o Capitie vai pegilos éles desaparecem)

CAPITAO — Apareca, bruxo! Apareca, bruxo!

BRUXO — (Aparece e deita Rotunda desmaiada) Agora te farei desaparecer
para sempre, com casse-téte e tudo.

CAPITAO — Quero ver! Toma, seu bruxo (di néle)

BRUXO — (tentando fazer bruxarias) Desaparece, capitdo! Desaparece,
capitio! ;
CAPITAO® — Desapareca vocé com suas bruxarias (Bate no bruxo)

BRUXO® — Perdio, capitio!
(ROTUNDA DESPERTA)
ROTUNDA — Bravo! capitio!

* CAPITAO — Desapareca para nunca mais aparecer.
(0 BRUXO DESAPARECE GEMENDO)

CAPITAO — Agora que o Bruxo sumiu, cantemos e dancemos dona Rotun-
dinha.

P ANO

‘TRADUCAO DE VIRGINIA VALLIX
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0 que vamos representar

0 NOVICO
Peca em 3 atos

AUTOR — Martins Pena

ANALISE — ver artigo de Bérbara Heliodora e Jodo das Neves sobre
Martins Pena

MECANISMO -— Farsa, ritmo vivo

PERSONAGENS — Ambrésio — Floréncia( sua mulher) — Emilia (sua
filha) — Juca (9 anos.) — Carlos (novico da Ordem de S. Bento)
— Rosa (provinciana, primeira mulher de Ambrésio) — Padre (Mes-
tre dos Novicos) — Jorge — José (criado) — 1 meirinho (que fala)
— 2 ditos (que nio falam.) — Soldados de Permanentes.
A peca passa-se no Rio de Janeiro. :

CENARIOS (de acérdo com g rubrica da peca) — 1.° ATO: sala ricamente
adornada: mesa, consolos, mangas de vidro, jarras com fléres, cor-
tinas. No fundo porta de saida, uma janela.
2.° ATO: mesmo cenario
3.2 ATO: quarto em casa de Floréncia: mesa, cadeiras, armario, uma

cama grande com cortinados, uma mesa pequena com um castical
com vela acesa. E’ noite.

FIGURINOS — de época. »

QUEM PODE MONTAR — Grupos amadores com certa experiéncia.

As comédias de Martins Pena exigem vivacidade, ritmo e como toda
comédia atores com alguma experiéncia.

PUBLICO — Todos os publicos.

MEIRINHO — O REPRESENTANTE
DA JUSTICA

Figura da época do Império, muito
ridicularizada por Martins Pena. A dis-

ROSA, A PROVINCIANA bosicdo das cores déste personagem esta
; a critério do figurinista, pois o efeito
Personagem vinda do Norte. Usar te- das cores depende do cenario, ilumina-

cidos simples, com cores vivas e bem cdo e/ também interpretacio da obra

equilibradas, para contrastar com os belo cenégrafo. Chapéu armado e sapa-
outros tipos. tos com enfeites dourados,

27



PERMANENTE

Uniforme usado no Rio de Janeiro
pela Policia de Ronda na época de Mar-
tins Pena. Frisos e dragonas vermelhags.
Cinto, sapatos e sabre pretos. Botoes
dourados e duas pistolas na cintura.

O NOVICO CARLOS

Novico da ordem de SZo Bento. HA-
bito usado pelos noviciados do Convento
(meados do século XIX). Batina creme,
cinto, sapatos e capuz préto.

JUCA

Coér marron imitando bata de frade.
Usar chapéu de ‘“Jornal do Comeércio”.

i}
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A MONTAGEM

Servir a Marting Pena en.
quanto autor ndo é apenas realizar

técnicamente bem — dentro . das

possibilidades de cada um — a en-
cenacdo de qualquer de suas obras.
E também, a exemplo do que féz
com a sociedade de seu tempo, in-
terpreta-lo, aprofundar o sentido
éiico de sua critica relacionando-o
as condicbes sécio-econdmicas do
Brasil do século XIX; procurando
localizar em cada um de seus tra-
balhos o ponto para o qual conver-
gem e do qual partem toédas as
criticas do autor; referindo-o & so-
ciedade atual — ndo esquecamos
que apesar do processo jindustrial
que, no Brasil, se desencadeou a
a partir de 1930, a nossa sociedade
conserva ainda, em muitos setores,
aspectos tipicamente coloniais —;
explicando assim ¢ passado através
do presente, para que o espectador
de hoje critique agquéle passado e,
ao fazé-lo, esteja também assumin-
do a mesma atitude em relacdo ao
presente. Mas partindo sempre do
principio de ‘que suas comédias
eram escritag para fazer rir e que
s0 através do riso o seu realismo
deverd e pode atingir o  estagio
mais alto de realismo critico.

E éste o critério que, julgamos,
deve ser seguido ao encenar-se
suas comédias (que estariam me-
lhor classificadas como farsas). Foi
néle que nos baseamos fundamen-
talmente para a encenacdo de “O
NOVICO”. Nao queremos dizer com
isso que os problemas da mise-en-
scéne estejam, a partir dai, resol-
vidos, ou que se reduzam simples-
mente a um critério ideolégico, ao
contrario: éle deve surgir em de-
corréncia, mesmo .da necessidade
da resolucao de todos os outros, co-
mo uma mola propulsora — levan-
do, é verdade, as ultimas Iconse-
qliéncias o pensamento do autor,
mas sem esquecer og aspectos for-
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mais de que éle se revestiu, e pro-
curando através da exploracio des-
tas caracteristicas alcancar o fim
a que nos propomos. Formalmente
em “O NOVICO” deparamos trés
problemas que consideramos fun-
damentais: a linguagem, o estilo
de representacdo, a movimentacio.

Na linguagem, duas perguntas
nos ocorreram:

Deveriamos conservar a fre-
qiiente confusio de tratamento que
observavamos?

Como pronunciar os vocabulos
cuja grafia foi, com o passar do
tempo, alterada?

Para a primeira, g resposta sé
poderia ser afirmativa. A troca de
tratamentos (em Martins Pena cb-
serva-se principalmente na segun.
da pessoa, singular e plural do
pretérito perfeito) é um habito co-
mum entre nés (Ng GB é muito
comum a troca entre a segunda e
terceira pessoa, nos dias que cor-
rem — tu é, tu foi em vez de tu
és, tu foste ou de vocé é, vocé foi),
sempre foi. Em Martins Pena a

‘linguagem é viva, cotidiana, cor--

rente, caracteristica inaliendvel das
personagens que a empregam e nao
uma linguagem erudita. Como tal
deve ser conservada.

Para solucionar a 2.2 questio
adotamos o método de “dissolver”
na fala dos atores aquéles vocabu-
los, conservando-se normalmente a
sua pronuncia sempre que apare.
cessem e evitando a énfase que so-
bre éles poderia recair. Recusamos
assim, um efeito comico de segun-
da ordem que poderia ser obtido
através da exploracio de palavras
como doudo, noute, pela obtencio
de maior auténticidade em relacio
4 época do autor em que a evolu-
cdo da lingua ja mesclava as gra-
fias e prondncias respectivas de
doudo e doido, noute e noite, esti-
vestes e estivesteis, cuja incidéncia,

0O NOVICO” DE MARTINS PENA

JOAO DAS NEVES

lado a lado, é verificada a todo
instante. Mesmo porque, aquela co-
micidade prejudicaria o sentido da
frase' pelo deslocamento das aten-
cdes para um ponto secundério.
Sébre o estilo em Martins Pe-
na, € curioso notar que apesar de
intitular os seus trabalhos de co-
médias, a nota predominante é a
da farsa; predominante, mas nio

- exclusiva. Com efeito, desde a pro-

messa de “O juiz de -paz na roca”
até a obra - prima que seria “O
USURARIO”, infelizmente inacaba-

~da ou em parte perdida (Darcy

Damasceno, em sua edicdo critica
do Teatro de Martins = Pena —
IN.L. — da a peca como conclui-
da e justifica: “o fato de que o
texto subsistente seja copia limpa
escora nossa opinido, que ¢é refor-
cada pela existéncia de dois planos
da comédia, encontrados entre os
fragmentos do autor”), o que se
observa é a mescla de estilos di-
versos, que vao desde & Comédia
Nova (via Plauto) até o melodra-
ma cOmico — o assunto que mere-
ceria um largo estudo s6 pode ser
aqui, dadas as dimens6es déste tra-
balho e sua finalidade, aflorado.
Em “O Novico”, mais de que
em qualquer outra, esta mescla se
faz sentir. Ai temos as surras de
pau, entradas e saidas de arma-
rios, o contraste de tipos caracte-
risticos da farsa; os apelos “deses-
perados” as choradeiras melodra-
maticas de Floréncia, as tentativas
de assassinio granguinholescas; a
caricatura, por vézes, rasgada, e
varios momentos que - poderiam
(desde que respaldados por uma
técnica segura de atores e respei-
tado o roteiro fundamental do tex-
to) ser deixados a viva improvisa-
cdo da Comédia Dell’Arte; o pro-
logo em que -Ambrésio mostra an-
tecipadamente téda a trama que
irad ter lugar e pbe a nu os funda.
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mentos morais de sua critica e o
final-classicos, plautinos por exce-
léncia, de uma. beleza e simplicida-
de que faria inveja a qualquer dos
grandes autores, em tdédas as épo-
cas:

ATO III — Cena XIX...

MESTRE — E vbés, senhoras,
esperai da justica dos homens o
castigo déste malvado. (Para Car-
los e Emilia) E vo6s, meus filhos,
séde felizes, que eu pedirei para
todos (ao publico:) indulgéncial...

Isto se deve a inumeros fato-
res e influéncias (que em outra
ocasiao pretendemos abordar), mas
que acabam todos por se orientar,
por se dirigir a um s6 ponto e néle
encontrar a sua explicacao: o se-
guro instinto popular existente em
Martins Pena que o leva, através
do teatro (do qual foi o verdadei-
ro criador no Brasil, uma vez que
Antonio José nao pode ser conside-
rado autor brasileiro e nem o que
se havia escrito até entdo era tea-
tro, excetuando-se, talvez, as peque-
nas farsas e entremeses que ésse
incansavel pesquisador que é Dar-
cy Damasceno anda “desencavando”
pelo Brasil afora, e que seriam con-
temporaneos ou predecessores da
obra de Martins Pena mas que,
mesmo provada a sua qualidade,
nio deverdo representar um esforco
sistematico por parte de seus auto-
res de fazer teatro. E a ordem
cronologica nao  quer dizer nada.
Antes de Alencar, Euclides, Macha-
do, o Brasil teve muitos escrevi-
nhadores de romances. E dai?) a
compreender que um estilo brasi-
leiro de comédia s6 poderia consis-
tir, dada a nossa propria formacéo

e juventude, na absorcdo — através

da nossa maneira de ser — de tudo
aquilo que fosse universalmente
POPULAR. E nio importa que o
autor tenha, siquer, pensado no pro.
blema; importa que éle estd ex-
presso em sua obra.

O movimento resume e esta
presente, a nosso ver, em todos os
aspectos de uma encenacdo. Em “O
Novi¢o” o eritério de que partimos
ja implicava em movimenfo. Nao
podiamos, pois, conceber elementos
estaticos, ou melhor, que nio ‘“dis-
sessem” nada, fossem é&les ceenarios,
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figurinos, atores ou musica. Os ce-
narios e figurinos de Jorge Bran-
dao foram elaborados dentro déste
espirito. Os primeiros procuravam
mostrar através de um jogo de con-
trastes aquela que consideravamos
a coniradicdo principal do texto: o
problema da liberdade em uma so-

ciedade escravocrata, fortemente in-

fluenciada pela igreja. Para tanto,

‘Branddo desenhou cenarios basea-

dos em linhas e curvas que tenta-
vam realizar, no primeiro plano, a
sintese de dois interiores coloniais
(da sala e do quarto) ‘e ao fundo,
a de uma catedral goética (o cenod-
grafo preteriu néste caso o barro-
co brasileiro ndo s6 porque o con-
traste entre duas arquiteturas eram
mais forte, contribuindo para aclar
rar as intencoes da direcdo, mas
também por ser o goético a expres-
sdo mails acabada da Igreja como
instituicao). E foi a partir déles
que determinamos t6da a movimen-
tacdo, procurando fazer com que a
posicao de cada ator se referisse
sempre a idéia por éles veiculada
e obtendo como resposta a valori-
zacdo pléastica daquela posicao e,
conseqilentemente, do ator e do
texto para os quais deveriam vol-
tar-se as atencoes do espectador.

Os figurinos, além de visual-
mente contribuirem para a obten-
cao déste efeito, deveriam (a par-
tir déle)- transmitir ao espectador
as caracteristicas da sociedade fo-
calizada e comunicar-lne o indis-
pensavel clima de leveza e vivaci-
dade em que se irilam movimentar
as personagens. As aquarelas de J
B. Debret serviram de base aos de-
senhos, mormente em seu aspecto
cromatico. Foram aproveitadas tam-
bém as confusbes de designacao en-
tre beneditinos e franciscanos (ind-
meras no ‘texto e, ao que tudo indi-
ca, caracteristica na época) para
a quebra da monotonia que pode-
riam causar os héabitos, se todos
fossem da mesma cOr.

Ao expor um critério para a
encenacio de Martins Pena (Crite-
rio que, em nosso caso, ¢ extensivo
ao “fazer teatro”); ao abordar al-
guns dos muitos problemas que a
montagem de “O Novico nos suci-
tou; ao propormos para éles solu-



¢0es que pressupomos validas, te-
mos apenas o intuito de demonstrar
o por que de acharmos profunda-
mente prejudicial a afirmacio de
que Martins Pena deve ser monta-
do por amadores, quando nessa
vem também implicita a idéia de
facilidade. Martins Pena é um au-
tor dificil. Dificil porque é simples.
E simplicidade s6 se alcanca atra-
vés de muito trabalho; estudo; me.
ditacdo; através de um contato es-
treito com os homens (e os indis-
pensiveis talento e sensibilidade).
Os amadores, os profissionais de-
vem montar-lhe as pecas, tomando-
o com o mesmo respeito que vo-
tam a Moliére ou Shakespeare. S6
assim M. Pena, o verdadeiro Mar-
tins Pena serd redescoberto; tera
justificado o seu teatro. E o tea're
de M. Pena ja estd justificado.
Acontece que nés o perdemos. Nos
que fazemos teatro. A culpa é nos-
sa, somente nossa. E o povo sente
isso. E ndo vai ao teatro porque
nés perdemos o Seu Teatro. Mario
de Vasconcelos, ha 52 anos, escre-

via em excelente trabalho sébre M.
Pena, referindo-se a4 sua época:

“... tanto mais que naqueles
tempos ainda ndo havia as malsina-
das - cogitacoes, que fizeram de ca.
da personagem de teatro um psico-
logo e de cada peca um tratado de
patologia..” H& cinglienta e dois
anos.. 0 povo mais uma vez tem
razao.

Terminando:

Martins Pena escreveu suas co-
médias para fazer rir? Sim. E nfo
somente para fazer rir. Os grandes
comediografos nunca esereveram sc-
mente para fazer rir. E aquéle
franzino amanuense foi um dos
grandes de que se pode orgulhar
(sem guardar distincias, por fa-
vor!) a humanidade.

“O proposito da comédia é cor-
rigir os homens, divertindo-o0s.”
(Moliére.)

Revista Americana, 11/3, marco de
1910 — Ensaio sobre o teatro no
Brasil: Moliére e Martins Pena.

MARTINS PENA

BARBARA HELIODORA

Martins Pena constitui, sem divida, o maior mistério do teatro na-
cional. Ndo se trata de um mistério de interpretacio da obra, j4 que seu
trabalho é direto, vivo e singelo, mas de um mistério ainda mais denso, o
do aparecimento no século XIX de um dramatista eficiente e original nu-
ma histéria de teatro pobre e pouco imaginosa como é a nossa. O que nor-
malmente aparece, em tdédas as literaturas draméticas, a0 fim de uma busca,
de um progresso lento e penoso, Martins Pena faz aparecer mais ou menos
miraculosamente, pois antes déle nio progrediu, etapa por etapa, a comédia
de costumes com elementos farsescos que compde a parte realmente impor-
tante, significativa de sua obra, e nem depois déle temos tido, tio pouco,
autores de sua observacdo penetrante, que soubessem como soube éle re-
tratar rapida e incontroversivelmente os vicios e as fraquezas de sua época.

O mistério de Marting Pena reside na seguranca com que, do teatro
estrangeiro, selecionou o que lhe seria util na criacdo de um teatro brasi-
leiro, e com que se livrou de tudo o que poderia impedir essa limpida bra-
silidade. Em forma, estilo e temaética, o autor retratou o Brasil de sua
época, querendo-o ver livre de pressdes e influéneias estrangeiras, tanto
em sua vida politico-econéomica quanto em sua vida cultural; e podemos
afirmar tais idéias sem querer transforméi-lo em nacionalista de momento,
pois ndo era ésse o espirito com que escrevia, mas antes com uma auténti-
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ca ternura pelas coisas e as gentes do Pais, no que elas tém de diferencia-
das das coisas e das gentes de outros paises. E com isso surge, inopinada-
mente, em meados do século XIX, um autor de uma autenticidade brasilei-
ra que sé agora principia a ter paralelos em nossa dramaturgia, e assim
mesmo muito raros. ! .

E no entanto ndo é tdéda a obra de Martins Pena que pode ser en-
carada sob é&sse ponto de vista: a total libertacido de influéncias estrangeiras
s6 se deu nas comédias, e seus dramas sentem o péso do dramalhfio euro-
peu. O Martins Pena que merece todas as nossas atencdes, portanto, é o
das comédias, escritas entre 1833 e 1847, e que s6 em virtude do descaso
com que é tratada normalmente a literatura draméatica no Brasil nio sio
objeto de estudo detalhado nas ecadeiras de literatura em colégios e univer-
sidades brasileiras. E, no entanto, nio ha documentacip mais preciosa dos
habitos e costumes do século passado no Rio de Janeiro do que encontra-
mos nas comédias de Martins Pena, instrumento ideal para uma aproxima-
cdo viva com nosso passado.

Existe, no frabalho désse homem que comecou a escrever para o
teatro aos dezoito anos e que morreu com trinta e trés, um sem-nimero de
pontos de interésse do ponto de vista da dramaturgia, mas es principais
sdo a autocritica, isto é, a consciéncia da natureza e das limitacdes do pré-
prio talento, e um aprimoramento técnico constante.

De “O Juiz de Paz da Roca” (1833) até as obras dos ultimos trés
anos da vida do autor (digamos, a partir de O Novigo, de 1845) h4a uma evo-
lucdo nitida, e que nio pode ser devida meramente ao hébito mas, sem du_
vida, a grande aplicacdo do autor em seu trabalho de criacdo. O panorama
que se apresenta é o de dois elementos que progressivamente se encontram
e se amoldam mutuamente: o material sdobre os habitos brasileiros da época
que a observacdo do autor acumulara, e a construcio dramatica que, apa-
rentemente, encontrou em prolongadas leituras do teatro estrangeiro. A
principio, quando Martins Pena tinha dentro de si aquela riqueza de obser-
vacdo ansiando por ser posta num palco, e quando seu conhecimento da for-
ma dramaética era, ao que se possa deduzir, meramente teérico, hi um de-
sequilibrio, um excesso de detalhe de hébitos e costumes, uma deficiéncia
de trama e, principalmente, uma limitacdo de capacidade para a resolucdo
satisfatéria de problemas postos, com o0 uso repetido de deus ex machina,
ou de cenas finais arbitrariamente impostas; mas aos poucos g conseiéncia
da concepcdo cénica vai crescendo, e a medida justa vaj sendo encontrada,
com aprimoramento das tramas, das caracterizacbes, e do aproveitamento
da contribuicio do elemento visual de movimento de atbres, entradas e sai.
das, e assim por diante.

E a partir de JUDAS EM SABADO DE ALELUIA (1844) que Mar-
tins Pena atinge realmente o equilibrio entre conteudo e forma. Havia ja
portanto onze anos que escrevia para o teatro, mas se ndo houvesse dedica.
do grande parte désse tempo a composicdo de cinco dramas, um déles em
verso, é muito provavel que tivesse atingido mais cédo o dominio teatral
da farsa e da comédia, as quais dai por diante se dedicaria integralmente,
4 excecdo do “Dramg sem Titulo”. Dada a notéria inferioridade de Martins
Pena no drama em comparacdo a comédia, é inevitdvel supormos que o
tempo perdido nessas cinco tentativas deve ser explicado por duas razoes:
a grande moda em que estava o melodrama ao tempo que Martins Pena
escreveu para o featro e o pouco conceito em que, tantag e tantas vézes,
se tem o género farsesco, por maiores que sejam 0s méritos dramaticos
das obras ou — como é o caso do autor em questdo — por grande que seja
sua significacdo social. Seja por um amadurecimento que lhe permitiu com-
preender as possibilidades positivas do género farsesco, seja por uma re-
signacao ante a natureza exata de seu talento, o fato é que com JUDAS EM
SABADO DE ALELUIA Martins Pena inicia uma série ininterrupta de de-
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zoito obras do género cbmico nas quais exibe um dominio muito grande_do
aproveitamento das marcacdes cénicas para o género, e nas quais nio deixa
mais. de realizar a solucdo final das tramags segundo a natureza dog proble-
mag dos personagens. Dentro portanto, das esquematizacOes naturais a far.
sa, e dos exageros que as caracterizam, Martins Pena consegue, a partir
de 1844, disciplinar perfeitamente o material colhido em suas observacoes
de costumes brasileiros dentro da forma dramaéatica escolhida, fazendo a
acdo a consequéncia légica do contetido, e ndo recorrendo mais ao deus ex
machina a ndo ser por uma intencdo dramatica cosciente, isto & para criar
climas ou efeitos perfeitamente endquadraveis na concepcio total da obra.
Néo teremos mais a confusio do final (como no O Inglés Maquinista) nem
o primirio recurso dos cantos e dancas para finalizar uma trama para a
qual ndo se encontrava solucio adequada.

O dque evolui. de maneira indiscutivel, é a forma e o dominio que
Martins Pena exibe do valor da contribuicio visual da movimentacio céni-
ca na criacio total do espetdculo. Em contraste com obras de periodos ante.
riores. é preciso notar como M. P. nio conduz de modo precirio construcdes
baseadas em duas linhas independentes, uma formando a trama propria-
mente dita e outra dando mais o clima em que se passa a obra (o que
acontece nas duas primeiras comédias do autor), mas ji& é vossivel entrosar
8 observacio dos costumes na prépria acio, assim como ja nio hi aquela
enorme disparidade entre duas tramas a serem eventualmente aproximadas.

O final vem c6mico e claro, com uma idéia de retribuicio que re-
petidamente encontramos em Moliére e na comédia dell’arte.

Na sua comédia “O Trm3o das Almas” & que faz sua primeira avari-
cao em Marfins Pena, o armério, mével utilissimo s uma série de farsas

comnostas daf por diante, no qual se esconderio intimeros amantes e per-
seguidores.

Na sua veca “Judas em sdbado de Aleluia”, nas ultimas  cenas.
aduando h& correrias. entradas. safdas e confusdes. é in‘eressante notar até
nue vonto o antor tem presente a acio no paleo. As rubricas do autor ge
tornam varticularmente detalhadas. o gue nega inteiramente a antiga con.
cepcac de que M. P. era apenas interessante para a leitura.

: O ano de 1844 foi proficuo no trabalho draméitico de M. P., embora
nio tanto guanto o seguinte, mas tndo indica que em 44 &le se sentia ner-
feitamente 3 vontade no género cémico. muito embora sempre resveitandn
aauilo que aparentemente considerava o limite de seus dotes, isto é, semvre
ainda no esquema, do ato tnico.

S6 em 1845 é oue Martins Pena tenta, pela primeira vez, a comédia
em trés atos: “O NOVICO” é sua décima obra no género cdmico e nio nos
parece nossivel que seia posta em ddGvida su2 posicio de obra-nrima da
carreira do autor. pois seja em construcio seja em caracterizacio & um
ponto excepcionalmente alto em tAda a dramaturgia nrcional. Em O Novico,
como em praticamente nenhuma outra obra de M. P.. é exato, justo, preciso,
o eauilibrio- entre o contetdido e a forma, e nela é aleancada aquela medida
madura de farsa na qual ha espaco para uma caracterizaciio algo mais com-
pleta do que a mera esquematizacio da farsa de situacdo.

De estatura maior do aue a das leves tenfativas de um ato, Martins
Pena parece, em O Novigo, ter em mente g comédia romana mais do due
a farsa francesa, menos por idéia consciente de imitacdo do que pela busca
instintiva, quase, da forma indicada para enquadrar sua intencdo de eri-
ticar certos aspectos da vida brasileira da época. JA que o Dr. Luis Fran-
cisco da Veiga informa em sua Meméria Biografica a respeito de Martins
Pena (Revista do Instituto Histérico) que éste estudou latim antes de en.
trar para o Curso de Comércio, nfo seria de espantar que uma curiosidade
aparentemente insacidvel como a sua tenha entrado em contato com Plau-
to, i4 que diz o mesmo bidgrafo que Martins Pena fez sempre vastas leitu-
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ras no campo da literatura dramética. Sem dévida é dnico na obrg de
Martins Pena o final plautense de O Novico, em que o pedido de indulgen-
cia do Mestre de Novicos ainda nitidamente coloca Martins Pena, no caso,
num esquema classico. -

A construcio de O Novico é primorosa, e o entrosamento de trés
linhas de acdo é feito com um cuidado inusitado na obra do autor: Ambré-
slo e sua mulher Floréncia sio a ligacdo das trés tramas que sdo as se-
guintes: Floréncia, a vitva casada em segundas nipcias com Ambroésio, é
suficientemente cega e téla para nio ver que foi apenas por interésse que
éste casou-se com ela-e para concordar em mandar para o convento sua
filha como ji havia feito de seu sobrinho um novico, e comecava, desde
cedo, a educar seu filho menor para frade, tudo isto sem perceber que a
lnica intencdo de Ambrésio era ficar com seu dinheiro. O resultado dessa
trama central serd o sofrimento de Floréncia, a que erra por tolice, e a
punicdo de Ambrésio, o que erra ativamente. Trés tramas paralelas servi-
rio para completar o quadro: a de Carlos e seus problemas como novico,
que enquadrardo as criticas de Martins Pena & Igreja e as hipocrisias re-
ligiosas de sua época (como ja fizera em Os Irmios das Almas), a intriga
amorosa, e a de Rosa, primeira mulher de Ambrésio, que, além de ser
instrumento para s dentincia déste, servird para a ampliacio do quadro
de documentacdo da vida brasileira, com a apresentacdo de uma nortista,
que fala de sua regido, dos habitos e costumes da mesma, sem deixar por
isso de ficar inteirameste disciplinada ao total da peca; o que Rosa diz
do Nordeste nfio passa de algumas poucas linhas, mas ja a essa altura Mar-
tins Pena era mestre em retratar de maneira a um tempo clara e suscinta
O0s panoramas que, a0 tempo de O Juiz de Paz na Roca, tomariam provavel-
mente téda uma cena.

O Novico demonstra um cuidado de construcio que nio tem para-
lelo na obra de M. P. Tentando pela primeira vez a composicdo de uma co-
média em trés atos o autor distribui com um cuidado exemplar os momen.
tos de tensdo e relaxamento, aumentando progressivamente a complexi-
dade de sua trama, com inGmeras entradas e saidas planejadas de manei-
ra excepcionalmente habil, sob o aspecto de pura construcio teatral, assim
como sdo brilhantemente planejadas as crises de final de cena e — muito
particularmente — de ato. Ndo é somente o final plautense e nem o cuida-
do da construcio geral do plano de O Novigco entretanto, que nos levam a
pensar numa intencdo mais classica na composicio da obra, mas também
o fato de que aqui, pela primeira vez — e tnica na forma — no monélogo
inicial ficam perfeitamente estabelecidos, ante a platéia, o personagem e
seu problema. O monélogo inicial de Ambrésio, além disso, determina um
clima para O Novico bastante diverso do da grande maioria da obra de M.
P., pois aqui femos uma técnica especial de construcio dramética, aquela,
na qual a platéia estd, em intimeros momentos, mais bem informada do
que -os personagens a respeito de certo assunto ou situacdo. Nesta técnica
0 autor abdica do elemento de suspense que é caracteristico do melodrama
(e que influenciara M. P. muitas vezes), tomando um ponto-de-vista mais
classico, o da clareza de intencdes de critica de costumes, caracteristica da
comédia nova grega, de Plauto a de Moliére. Em forma, intencio e conted-
do, portanto, parece-nos que O Novico ocupa uma posicio Unica na obra
de M. P. Com a excecdo de As Casadas Solteiras e de O Usurario (inacaba-
da mas com algumas caracteristicas sugestivas), M. P. nio tentard mais a
comédia em trés atos: permanecerd no ambito da farsa em um ato, no qual
brilha incontestavelmente, mas ndo tentara mais a envergadura de O Novico.
Serdo inuteis as conjecturas sobre as razdes dessa decisio, mas é preciso
apresentar ao lado de uma possivel consciéncia de uma limitacio natural de
talento ' (que seria ficilmente desmentida por O Novice), uma limitacdo
mais plausivel, a de sua satide precéria, pois M. P. s6 teria mais dois anos
para completar sua obra dramética, e morreria dentro de trés, a partir da
composicdo de sua obra prima.
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Depois de O Novico, M. P. se apresenta menos alegre e as duas
linhas — a da forma e a do conteido — que vinham correndo paralelas
ou pelo menos em equilibrio muito aproximado desde O Judas em Sabado
de Aleluia parecem agora por vézes desequilibrar-se novamente, mas desta
vez para o lado da forma, em lugar do conteido de informacdo brasileira
como acontecera nas primeiras tentativas. M. P. era agora um magistral
manipulador de enredos, mas com raras excecbes vemos que volta a sofrer
a infiuencia do melodrama. E nao deixa de ser compreensivel esse retorno
ao melodrama se considerarmos a época em que viveu: justamente no pe-
riodo em que M. P. comecou a produzir (e com que facilidade e rapidez, é
- preciso que se note), despontava no teatro brasileiro o Unico grande nome
de ator que marcou o século XIX como realmente excepcional, Jodo Caeta-
no, cujo talento, ao que se possa verificar, divergia fundamente do come.
dlograxo era altlssonante e melodramatico, quando nao tragico e 0 seu
sucesso deve ter criado um clima de procura de veiculos adequados- a seu
género que nio propiciavam de todo o talento natural de M. P.

Ora, 0 sucesso de Joao Caetano no melodrama vinha de encontro
aquela tendéncia que 0 autor éle mesmo ja mostrara no inicio de sua car-
reira, de querer compor algo fora do género comico, e estamos hoje conven-
cidos de que dadas todas estas circunstancias, hca esclarecido o quase
abandono da comeédia em térmos puros nos ultlmos anos da vida do autor,
quando ja deveria ter menor resisténcia para lutar contra o ambiente do-
minante, e — 0 que seria logico — bem menores moiivos para ter da vida
um panorama otimista ou alegre.

Apesar de seu sucesso relativo de publico, Martins Pena nao teve
o ambiente que merecia: o século XIX nao sabia apreciar a boa comédia,
e sua alta qualidade nao foi estimulada o suficiente para que pudesse bm
lhar comc devera no panoramg nacional.

raltuu-ine um LUl ALV gue cum Sseu apoio, prOplClds.:e G desen-
volvimenio de seu talento na comédia, livre das opressoes do melodrama
em nioda, reconnecendo ao genero a alia qualidade que, Nas Maos de UL
Marting Pena pode atingir.

(Resumo dos artigos de B.H. no “Jornal do Brasil” de 19.11.6i, 2.12.61

Pecas escritas por Martins Pena, na ordem cronologica, de acérdo com a
Bibliografia de Darcy Damasceno.

O JUIZ DE PAZ NA ROCA — 1833 — UM SERTANEJO NA COR._
TE — entre 1833 e 1837 — FERNANDO OU O CINTO ACUSADOR — pro-
vavelmente antes de 1837 — D. JOAO DE LIRA OU O REPTO — 1838 — A
FAMILIA E A FESTA DA ROCA — 1837 — D. LEONOR TELES — 1839 —
ITAMINDA OU O GUERREIRO DE TUPA — 1839 — VITIZA OU O NERO
DE ESPANHA — entre 1840-41 — OS DOUS OU O INGLES MAQUINISTA -
— provavelmente em 1842 — O JUDAS EM SABADO DE ALELUIA — 1844
— OS IRMAOS DAS ALMAS — 1844 — O DILETANTE — 1844 — OS TRES
MEDICOS — 1844 — O NAMORADOR OU A NOITE DE SAO JOAO —
1844 — O NOVICO — 1845 — O CIGANO — 1845 — O CAIXEIRO DA TA-
VERNA — 1845 — AS CASADAS SOLTEIRAS — 1845 — OS MEIRINHOS
— 1845 — QUEM CASA, QUER CASA — 1845 — OS CIUMES DE UM PE-
DESTRE OU O TERRIVEL CAPITAC DO MATO — 1845 — AS DESGRA-
CAS DE UMA CRIANCA — 1845 — O USURARIO — 1846 — UM SEGRE-
DO DE ESTADO — 1846 — O JOGO DE PRENDAS — Nio foi publicada
— A BARRIGA DE MEU TIO — 1846 — COMEDIA SEM TI{TULO — 1847
— DRAMA SEM TITULO — 1847.
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PANORAMA DO TEATRO BRASILEIRO

“IV FESTIVAL” E FESTIVAIS -

O “IV Festival Nacional de Teatros de Estudantes” foi realizado na cidade
de Porto Alegre, capital do Rio Grande do Sul, nos dias 13 a 21 de janeiro
de 1962. ' (

Os anteriores — I, II e III —. respectivamente, nas cidades de
Recife, capital de Pernambuco; Santos, a, linda cidade braiana do #stado
de Sao Paulo; Brasilia, capital do Pais, nos anos de: 1958, 1959, 1960.

Patrocinados, sempre, pela Campanha de Assisténcia ao Estudan.
te, do Ministério da Educacio e Cultura, teve a prestigiad-los, em todas as
oportunidades, a presenca do Professor José Salvador Julianelli, Diretor
Executivo da CASES.

Nos Estados, entidadeg governamentais, orgdos federais, imprensa
falada e escrita, televisdo, particulares, associaram-se a iniciativa do M.E.C,
para melhor execucdo dos propositos dos “Festivais”.

Em Porto Alegre, o “iV Festival Nacional de Teatros de Estudan-
tes”, neste ano de 1962, realizou-se sob os auspicios da Divisap de Cultura
da Secretaria da Educacio e Cultura do Rio Grande do Sul e Reitoria da
Universidade do Rio Grande do Sul .

Os jornais — “Diario de Noticias”, “Correio da Manhd” e “Folha
da Tarde”, a TV de Piratiny, embora sem ligacdo oficial com o “IV Festi-
val”, foram veiculos de divulgagdo — presentes ao certame, fazendo cober-

tura didria dos acontecimentos.

Outros 0rgdos da imprensa, embora sem a constancia, dos acima
mencionados tomaram conhecimento do “IV Festival”, déle fizeram alarde,
executando eficiente servico de divulgacao.

' Alguns recortes, em anexo, confirmam a qualidade e ¢ sucesso dés-
se “IV Festival Nacional de Teatros de Estudantes”.

J4 em Santos, diante de mais de mil jovens de todo o Brasil, o
Magnifico Reitor da Universidade do Brasil, dr. Pedro Calmon, entido Mi-
nisiro da Educacao e Cultura em exercicio e representante do Presidente
da Republica, dizia no ato inaugural que. cada Festival de Teatro de Estu-
dantes, como bem classificara o Professor José Salvador Julianelli, deviam
ser chamados “Festival Paschoal Carlos Magno”. :

Se ndo fosse sua energia, a irradiagdo de seu nome que inspira
confianca e respeito a todos os estudantes, jornais e autoridades do pais,
nao seria possivel realiza-los.

Preparando o que ora se efetuou em Porto Alegre, o Embaixa-
dor Paschoal Carlos Magno, sem medir fadigas nem cansago, desde Setem-
bro viajou varias vézes até Porto Alegre, Sdo Paulo, foi a Jodo Pessoa e
Recife, coordenando férgas, somando energias. Foi a Brasilia para pessoal-
mente tratar de assuntos referentes a verba do Ministério da Educagio e
Cultura destinada ao Festival, assim como a Portaria do Primeiro Minis-
tro, autorizando a dispensa do “ponto” para estudantes funcionérios publi-
cos e autarquicos.

A cada instante destacava colaboradores para que viajassem com
destino a diferentes pontos do pais no sentido de auscultar as necessidade
dos grupos que participariam do extraordinario certame de Porto Alegre.
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CONCLUSOES

0 “IV Festival Nacional de Teatros de Estudantes” veio demons-
‘trar mais uma vez que: ’

— os jovens do Brasil podem realizar, com disciplina e amor, tare-
fas de alte conietido social e artistico, quando orientados para as boas
causas;

— A CASES e a Divisio de Educacdo Extra-Escolar do Ministério
da Educacdo e Cultura, sob a inteligente dire¢cdo do Professor José Salvador
Julianelli, vém cumprindo suas altas finalidades culturais e educativas, o
que bem prova a evolucdo, sempre para melhor, dos festivais de teatros de
estudantes e de outras iniciativas vitoriosas de sua alcada;

— Paschoal Carlos Magno, o inspirado ‘“estudante perpétuo”’ sabe
como conduzir a juventude brasileira, a éle entregue ha mais de dois decé-
nios, e que essa mesma juventude muito precisa ainda do seu “maior amigo”
para a elevacao moral, cultural e artistica do nosso povo;

— os festivais de teatro de estudantes devem ter continuidade,
pois sua contribuicao a arte cénica, a teatrologia, a dramaturgia, as artes
plasticas, a literatura, ao intercambio estudantil e a aproximacao das elites
culturais ao povo, vem sendo comprovadas, de “festival”’ para ‘“festival”
pela exceléncia dos repertorios, pela qualidade dos espetaculos, pela reve-
1acao de atores, atrizes, diretores, cenografos, figurinistas, autores e tecni-
cos, do que o “IV Festival’” realizado em Porto Alegre, é a prova mais
auténtica e a mais grata emocdo de nove dias vividos em plena paisagem
artistica;

— os poderes e os homens publiccs — exalte-se aqui, as figuras do
Ministro da Educagdo e Cultura, Professor Oliveira Brito, Governador Leo-
nel Brizzola e Magnifico Reitor da Universidade do Rio  Grande do Sul,
Professor Eliseu Pagliolli — sentem o problema dos jovens, avidos de opor-
tunidades para a expansido de seus talentos, e os conduzem, com entusiasmo,
dentro dos verdadeiros ideais de Patria e Nacionalidade,

Prof. Salvio de Oliveira
Coordenador geral

ATIVIDADES TEATRAIS EM SAO PAULO

A Escola de Arte Dramaética de S. Paulo estd preparando sua pri-
meira encenagdo de 1962: “A Histéria do Zoologico” (The Zoo Story), de
Edward Albee, sob a direcao de Paulo Mendonga.

O ano letivo da Escola foi iniciado no dia primeiro de marco com
uma palestra a cargo do sr. Alfredo Mesquita, diretor da EAD.

0 Grupo dos Jovens, recen'emente criado em Sao Paulo, firmou
convénio com o Teatro de Arena, para participar de suas atividades artis-
ticas e culturais, conjunta e separadamente.

Pretende o Grupo dos Jovens abranger varias artes, nio se limi.
tando ao Tea‘ro. Seu programa serd assim, preponderantemente, de divul-
gacdo cultural com vistas especiais aos estudantes superiores e secundarios.

Pretende-se organizar uma leitura comentada de pecas gregas, sen-
do utilizados os principais textos de Esquilo, Sofocles, Euripedes e Aristo.
fanes. -
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PREMIOS A0S “MELHORES” DO TEATRO PAULISTA EM 1961

Foi realizada no dia 26 de marco passado, a solenidade de entrega das
medalhas e dos diplomas aos “melhores” de teatro em 1961, escolhidos
pela Associacdo Paulista de Criticos Teatrais. -

Foi a seguinte a relacdo dos laureadps:

Personalidade de teatro de 1961 — Clévis Garcia

Melhor espetidculo — “A Escada”, encenada pelo Teatro Brasileiro
de Comédia. :

Melhor peca brasileira — “A Escada”, de Jorge Andrade.

Melhor dire¢cdo — Flavio Rangel, em “A Escada” e “A semente”.

Melhor atriz — Cleyde Yaconis, em “A Escada” e “A Semente”,

Melhor ator — Luiz Linhares, em “A Escada.

Melhor coadjuvante feminino — Berta Zemel, em “Um elefante no

Caos”, “Esta Noite Improvisamos”, “Guerras de Alegrim” e “o Tempo e os
Conways”. '

Melhor coadjuvante masculino — Jo Soares, em “Oscar” e “Rino-
cerontes”. 2

Melhor cenbgrafo — Cyro del Nero, em “Quarto de Despejo”, “A
Semente” e “A Escada’.

Melhor tradutor — Luis de Lima, em “Rinocerontes” e “Armadilha
para um Homem S6”.

Revelacdo de diretor — José Celso Correa, em “A Vida Impressa
em Ddlar”. -
Revelacdo de ator — Lima Duarte, em “O Testamento do Canga,

ceiro”.

A Associacdo Paulista de Criticos Teatrais conferiu  ainda duas
medalhas especiais: uma ao Governador Carvalho Pinto, por ter concedido a
verba de 20 milhdes de cruzeiros ao teatro paulista; e outra a Cacilda Bee-
ker, pela comemoracdo de 20 anos de atividades teatrais,

N

CONSTRUCAO DO TNC EM SAO PAULO

Esta orcada em 200 milhdes de cruzeiros a comstrucio do Teatro Nacional
de Comédia em Sido Paulo, no local do antigo Cinema Broadway. 0 novo
teatro contard com duas salas de espetdculos, uma de 700 lugares e outra
de 400. Dos planos do diretor do Servigo Nacional de Teatro, sr. Edmundo
Muniz, que oh’eve mais 100 milhdes de cruzeiros para reformas de casas de
espeticulos, constam ainda as seguintes obras: término da reconstrucae do
Teatro Castro Alves, de Salvador; reforma do Teatro de Cultura Artistica,
de Aracajii; obras nos teatros Deodoro, de Maceié; da Paz ,de Belém; José
de Alencar, de Fortaleza; Amazonas, de Manaus; Sie Pedro, de Porto Ale.
gre; e outros.

As companhias Cacilda Becker, Maria Della Costa e Nydia Licia
pretendem apresentar éste ano, ds segundas-feiras, em co-producdo, g famo-
sa peca “As Trés Irmis”, de Tchekov.

Reunira o espetaculo os esforcos de trés conjuntos, a fim de que
se faca uma grande montagem que, levada somente 3s segundas-feiras, nio
prejudicard g carreira normal de pecas levadas pela referidas companhias.
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ENCONTROS DE TEATROS DE ESTUDANTES
UNIVERSITARIOS

Com o0 objetivo de estreitar as ligacoes dos grupos e preparar o V Festival
Nacional de Teatro de Estudantes, marcado para janeiro do préximo ano,
realizam-se em julho, em todo o Pais, Encontros de Teatros de Estudantes
Universitdrios . Em Campinas serd o II Festival de Teatro de Estudantes
de S3o Paulo, com a participacdo de 22 conjuntos. ‘

O I Encontro de Teatros de Estudantes da Guanabara reunira, no
Rio, os numerosos grupos cariocas e fluminenses.

Os estudantes de Minas, Goids e Mato Grosso terdo o seu encon:
tro em Sabard. Ao certame dos Teatros de Estudantes do Nordeste que
serd em Jodo ‘Pessoa estario presentes os Estados da Bahia, Sergipe, Ala-
goas, Paraiba, Pernambuco e Rio Grande do Norte. O Encontro do Norte
serd realizado em Belém, congregari os estudantes do Maranhdo, Piaui,

Ceara, Para, Amazonas e dos territorios. :

; Finalmente, o0 I Encontro dos Teatros de Estudantes do Sul ocorre-
r4 na cidade de Santa Maria, com a participacio de delegacdes do Parana.
Santa Catarina e Rio Grande do Sul. .

Segundo informou o embaixador Paschoal Carlos Magno, promotor
do Festival, nio mais se admitirio os grupos que se preparam apenas para.
a disputa nacional; de agora em diante cada conjunto, para candidatar-se a
ir a Salvador participar do V Festival, deve realizar no minimo trés espe.
taculos diferentes, durante o ano. .

Essas providéncias tém o objetivo de encerrar a fase das improvi-
sacdes, que nio se foi possivel evitar até o certame anterior, realizado em
Porto Alegre.

TEATRO EM PORTO ALEGRE

ATIVIDADES DO CURSO DE TEATRO DA UNIVERSIDADE
DO RIO GRANDE DO SUL

Foram intensas as atividades no wltime ano letivo do Curso de Arte Drama-
tica mantido pela Faculdade de Filosofia da Universidade do Rio Grande do
Sul. :
Além das aulas teéricas o CAD montou as seguintes pecas:
“A Farsa do Mestre Pathelin”, peca medieval de autor desconhe-
eido; “Auto da Barca do Inferno”, de Gil Vicente, no Teatre Sdo Pedro;
“Piquenique no Front”, de Fernando Arrabal, juntamente com a beca “Jac-
ques ou a Submissao”, de Ienesco, também levadas no Teatro Sio Pedro.
Encenaram depois “As Cartas Marcadas”, de Ivo Bender, alune da
.Faculdade de Filosofia da Universidade. Sob a direcio de um aluno, o CAD
montou a peca infantil, “A Bruxinha que era boa”, de Maria Clara Macha-
do. Encerrando o ano letivo foi encenada a peca “Woyzeck”, de Biichner,
que serviu de exame final de interpretacdo para os alunes do curso.
Finalmente, foi realizado um Concurso de Dramas, saindo vencedor
Valdir Ruzicki, eom a peca “A Ponte”, que seri editada e apresentada
ainda éste ano pelo Curse de Arte Dramitica.

S

O Teatro de Equipe de Pérto Alegre estd ultimando os entendimen-
tos com a direcdo do Teatro Oficina, de Sio Paulo, para que seu elenco
apresente “O Despacho”, de Mario de Almeida, sob a direcdo do autor, du-
rante 15 dias na capital paulista. :

A ida do grupo gaicho para Sio Paulo estd na dependéncia da
elaboracdo definitiva do programa ido Teatro Oficina para os proximos méses.
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O TEATRO AMADOR NO PARA

Existem atualmente em Belém do Pari sete grupos de teatro amador fun-
cionando regularmente: Norte Teatro; Teatro de Equipe; Teatro Amador
Juvenil; Teatro do Jovem; Teatro do SESI, Teatro do CENAC e Teatro Ex.
perimental do Mosqueiro. Todos ésses grumes vido agora reunir-se numa
Federacio de Amadores de Teatro do Para.

Uma das finalidades da mencionada Federacdo é: troca de idéias
entre os grupos, auxilio mutuo, colaboracao na escolha das pecas a serem
apresentadas.

O Reitor da Universidade de Belém vai criar, ainda éste ano, um
Servico de Teatro que terd um grupo préprio e realizard um curso de for-
macdo de ator. O Curso terd a duracdo de oito meses, preparando alunos
para a Escola de Arte Dramatica de Belem que sera criada pela Unlver51
dade daquele Estado em 1963.

MOVIMENTO TEATRAL EM RECIFE

O Gruno “Teatro Popular do Nordeste” reiniciou suas atividades déste ano
com a peca “O Processo do Diabe”, espetaculo composto de trés pecas de
um ato, de Arinano Suassuna, Cavalcanti e José de Moraes Pinho.

Atvalmente o TPN prepara a apresentacio de “A Paz”, de Aristé-
fanes, numa adaptacio de Hermilio Borba Filho, sob o titulo “A Bomba
da Paz”.

Esse conjunto profissional firmou convénio com a Fundaciao de
Promecio Social, organismo de assisténcia social, que, en‘re oufras inicia-
tivas, se utiliza do teatre nara a elevacio do nivel de vida dos operarios.

Outro conjunto que funciona atualmente em Recife é o Teatro do
Povo, fundado no ano passado e mantido pelo Movimento de Cultura Popu-
lar, organizacao mio oficial, porem ligada 3 Prefeitura da capital pernam-
bucana O Teatro do Povo, que é um grupo amador, atua junto aos operarios
num teatro ao ar livre.

Outro grupo amador, o Teatro de Amadores de Pernambuco teve
éste ano, um grande éxito artistico e comercial, com a apresentacio de “O
Pagader de Promessas”, de Dias Gomes. O TAP realizou uma temporada
em Bele Horizonte, com trés pecas: “A Casa de Bernarda Alba”, de Garcia
Lorca; “Onde Canta o Sabid”, de Gastio Tejeiro; e “Es*ad la fora um Ins.
petor”, de Priestley. Pretende o Grupo encenar ainda em 62 “Muito Barulho
por Nada”, de Shakespeare, contratando para isso, do Rio de Janeiro, o
diretor Ziembinski.

Com relacdo 2 confratacio de diretores do Sul, o Curso de Forma-
cdo de Ator, da Universidade de Pernambuco, estd cogitando o concurso de
Ziembingki, Lineu Dias e Fausto Fuser, os dois ultimos atualmente lecio-
nande no Curso de Arte Dramatica de Porto Alegre.

Espera-se tamhém que sejam iniciadas as obras de construcdo do
Teatro da Universidade, cujas plantas ji foram aprovadas.
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Dos Jornais

CONSIDERACOES SOBRE AS PECAS
DE “TENESSEE WILLIAMS"

HENRIQUE OSCAR

Um elenco americano, que ora se intitula “New York Repertory
Theatre” (na publicidade e nos programas) e “Aetors Studio Group” (nos
ingressos) estreou em agodsto de 1961 no Teatro Municipal com um espe-
taculo designado como “Umg noite com Tenessee Williams” e constituido
de cenas de “Doce Passaro da Juventude” e da peca “De Repente no Verio
Passado” (com cortes?). Conhece-se a trajetéria do autor. Apés explorar
em suas primeiras pecas (as melhores) figuras morbidas que se debatiam
no mundo comum (“A Margem da Vida”, “Uma Rua chamada Pecado” e
“O Anjo de Pedra”) enveredou ultlmamente por uma generalizacdo em que
mostra o mundo todo como um amontoado de frustacio, morbidez, neurose,
anormalidade, etc.,, ndo se sabe até que ponto por deformagao de
sua concepcao do mundo, até onde por prazer de causar sensacdo. E tudo
sempre envolvido de um vago simbolismo, se possivel com um “clima mis-
tico” vomitivo, buscando uma poesia de mau gosto, tentando umg, literatura
discutibilissima e uma filosofia de almanaque que tém, contudo, a capaci-
dade de iludir e impressionar os ingénuos e os que, pelas mais d1versas ra-
Z0es, apreciam essas mistificacoes,

Nas duas pecas levadas ( a em pedacos e a 1nte1ra) temos mulheres
que recusando envelhecer se entregam ao alcool e ‘aos entorpecentes, gigo-
lotismo, maes e filhos incestuosos, invertidos e pessoas que tranquilamente
prostituem a filha e irma, embora de modo discreto, em sua avidez de di-
nheiro. A obscenidade encontrada em Aristéfanes era propria de sua épo.
ca e suas satiras tinham um- forte sentido de critica social, sendo, pois,
altamente morais, para além de uma exterioridade aparentemente chocante.
Nelson Rodrigues em suas melhores pecas — para citar um exemplo ci de
casa — também denuncia as mistificacoes de mnosso mundo, fustiga a so-
ciedade, como declarou o insuspeitissimo critico — também em matérig de
moral — que é Tristdo de Ataide. Personagens portadores de vicios e taras
podem ser apresentados, sempre que sofram por causa déles, que carreguem
uns e outros como verdadeiras cruzes. Seu sofrimento 0s pode redimir e
pleiteia sendo nossa. simpatia, pelo menos nosso respeito. J& o mundo moér-
bido de Tenessee Williams ndo é nada disso: néle a aberracio é apresen-
tada tranquilamente, complacentemente com todo o carinho do autor, co-
mo se fosse a melhor coisa do mundo...

Ora, uma arte, queiram-no ou nio, reflete a soc1edade que a pro-
duz. A dlvulgagao e a aceitacdo do atual Tenessee Williams em seu pais
de origem e o éxito que alcanca no estrangeiro, inclusive o fato de duas
companhias americanas que nos visitaram no ano- de 61 haverem incluido
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pecas suas em sua programacdo como Se a dramaturgia americana nio
possuisse outros autores de tdo melhor nivel, o interésse que desperta nas
platéias, evidenciam o quanto éle corresponde a todo um mundo, um mun-
do podre, decadente e sem querer qualquer grandeza na sua degradacio.
E triste pensar que Williams reflita — pelas razbes expostas — o pais para._
digma dessa civilizagdo ocidental e ‘“cristd” cujo estilo de vida nos querem .
convencer de defender contra a ameaca comunista., Positivamente ésse
mundo apodrecido nao nos parece merecer defesa e, ao contrario, precisa-
va ser reformado ou extinto, para que algo sobreviva, algo se preserve da
dignidade intrinseca do homem. Nao é, pois, de surpreender, que cada dia
aumentem os adeptos do ‘“realismo socialista” soviético que, com todo seu
primarismo e ingenuidade sugere um clima, pelo menos, mais sadio, —
apesar de todos os males do regime que o “adota...

E o pior é que essa dramaturgia mistificada de poesia, filosofia,
simbolismo, além de ndo fazer outra coisa que realcar o lado pior do ho-
mem, sem o fazer em condicoes que redimam o mal por atribuir-lhe um
clima tragico, é péssima como teatro. As trés cenas da primeira peca cita-
da constituem-se, a primeira de um monélogo em que a protagonists conta
sua vida, a segunda de outro monoélogo des.a vez do gald e somente a ter-
ceira chega a ter forma de didlogo. “De Repente no Verdo Passado” é co-
nhecida do publico carioca por ter sido levada aqui, ocasido em que a exa-
minamos mais longamente. E outra mistificacdo pseudo-literiria e artistica,
constituida de, na realidade, apenas de dois longos e chatissimos monélo-
g0s, em que apenas se contam coisas acontecidas. Enfim, teatro da pior es.
pécie,. sem acao, sem qualidades dramaticas, camuflado, mistificado de coisa
importante e de qualidade. Derci Gongalves pelo menog é mais honesta: nao
procura empulhar ninguém.

A encenacao do grupo é gue Seria a grande surprésa — negativa.
Se Viveca Lindfords apesar de exagéro melodramatico, sugere razoavelmen-
te a figura grotesca da que ndo pode enfrentar a velhice, Ben Piazza faz o
rapazinho que a consola como um auténtico Marlon Brando dos pobres, até
com aquela voz ftipica, e uma exploracao erética de seu fisico, definidora
do clima geral da peca.. Vale o cenario que sugere bem, em sua desordem
e mau gosto, o clima de degradacao e decadéncia evocado pelo texto. J& a
segunda, peca teria um desempenho surpreendentemente pior. Betty Field
representou a mae num tom enfatico, declamatoério, do pior teatro acadé-
mico, 0o que ndo esperavamos. Basta lembrar a maravilhg de trabalho que
foi o de Katherine Hepburn no filme baseado na peca. Rita Gam, que faz
a moga, parece uma criada de suburbio, ou coisa pior e sua atuacio, apoia-
da em recursos de exteriorizacdo exagerados, melodramaticos e vulgares faz
pensar que o treinamento do “Actors Studio” nio é li essas coisas e, ou nao
tfoi assimilado ou ndo funciona.

Os outros personagens prinecipais: a mdie da moca, Nydia Westman,
féz uma velhinha de chanchada sem categoria e Morgan Sterne, no irmio,
tinha toda a pinta de um cafageste secundério de filme realista italiano.
O pior, porém, foi o cenario. Lembrando os das operas de ambiente orien-
" tal do Municipal, na parte da casa, e com um teldo digno de nossos qua-
dros de fantasia de teatro de revista ao fundo. As marcacdes eram todas de
frente para o publico, sobretudo na segunda peca, em que inclusive a nar-
racdo sensacional é feita com a atriz de costas para todos aquéles a quem
devia estar se dirigindo, num estilo de representacdo ultrapassado e ja jnad-
missivel até em nosso pobre teatro. Sem falar de uma luz banida entre
nos desde o advento de Ziembinski. Enfim, a estréia do grupo foi uma
decepcao.

(Didrio de Noticias, 17.8.61).
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Pecas que ainda se acham a disposicao dos leitores no

O TABLADO

Os trés corcundas, farsa em 1 ato - Cr.$20,00 * Espalhando boatos, de Lady Gregory
1 ato - Cr.$20,00 * Os grandes acontecimentos, de Georges Courteline - Cr.$20,00 *
A farsa do mancebo que casou com mulher geniosa, de Casona - Cr.$50,00 * O Urso
de Tchekov, em 1 ato - Cr.$50,00

PUBLICAGOES DA EDITORA AGIR

Teatro Infantil, de Maria Clara Machado, com as pecas: A bruxinha que era boa *
O rapto das cebolinhas * O Chapéuzinho Vermelho * Piuft, o fantasminha * O boi
e o burro no caminho de Belém - Cr.$235,00 * Teatro, de Maria Clara Machado, com
as pecas: O Cavalinho Azul * A volta do Camaledo Alface * O Embarque de Noé
Cr.$350,00 * O tempo e os Conways, de Priestley - Cr.$140,00 * D. Rosita, a sol-
teira, de Garcia Lorca - Cr.$140,00 * Bodas de Sangue, de Garcia Lorca - Cr.$140,00
A Moratéria, de Jorge Andrade - Cr.$140,00 * Dislogo das Carmelitas, de Bernanos
Cr.$140,00 * Pedreira das almas e Telesedpio, de Jorge Andrade - Cr.$140,00 * Dia-
rio de Anne Frank, de Goodrich e Hackett - Cr.$140,00 * Longa jornada noite a
dentro, de O’Neil - Cr.$140,00 * O pagador de promessas, de Dias Gomes Cr.$200,00
Natal na praca, de Henri Ghéon - Cr.$200,00 * O Rinoceronte, de lonesco - 200,00

DEPARTAMENTO NACIONAL DE EDUCAGAO (Col. Educar n.3)
A casa do bode, de J. Carlos Lisboa - Cr.$130,00

CADERNOS DE TEATRO - nimero avulso - Cr.$50,00;
assinatura (6 numeros) - Cr.$300,00. Pedidos para o
TABLADO, a Av. Lineu de Paula Machado 795 - Rio






