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Cenografia

O TABLADO teve, recentemente, a honra de receber
a visita do famoso cenoégrafo tchecoslovaco JOSEF SVO-
BODA. Nessa ocasido, o vencedor do prémio de cenogra-
fia da uitima Bienal de Sao Paulo pronunciou uma  in-
teressantissima conferéncia.

E foi a visita de SVOBODA aue nos deu a idéia de
dedicar éste numero dos nossos CADERNOS mais particular-
mente aos problemas de cenografia, incluindo também
otimos artigos de SEAN KENNY e de BELA PAES LEME,
esta responsavel por inumeros cenarios e figurinos de es-
petaculos cariocas.

Um pouco de simplicidade

Sean Kenny

O teatro de hoje estd por demais atravancado de pa-
nos, truques e idéias ‘“geniais”, Aquela caixa, cheia de
diretores, cendgrafos e técnicos, muito se assemelha a um
enorme e historico viveiro vitoriano, que se interpoe entre
o homem que escreve o poema e aquéle que o ouve.

Se tiver que me bater por alguma coisa, ha-de ser
pela simplicidade. Quanto mais simplesmente contarmos
uma historia, mais facilmenie sera entendida e mais apai-
xonadamente assistida.

No que diz respeito a cenografia, estamos num ponto
em que s6 podemos fazer uma coisa: tentar contornar, de
uma;” maneira qualquer, as limiiacbes, arquitetonicas ou
outras, que nos sdo impostas pelo nosso palco italiano, a
antiga.

Nos, cenografos, perdemos a metade do nosse tempo
e dos nossos esforcos tentando nos acomadar as deficién-
cias dessa caixa. Para viver, o teatro precisa de magia; e
para contribuir a criar esta magia, o cendgrafo tem que
arrumar o palco de tal maneira que a historia possa ser
contada de modo simples e poético.

Nos, cenografos, temos que nos livrar dos cenarios e
das roupas de época. Acabar com 0s ornamentos, oS es-
forcos e artificios visando a restituir o realismo. A came-
ra. do filme ou da televisdo nos sobrepuja a cada instante.

"Para o ceno6grafo, o que conta nio é tanto a escolha
dos materiais ou a maneira de executar o seu trabalho,
nem mesmo de como servir a peca. O que interessa cada
vez mais, de agora em diante, é encontrar uma disposicao
para palco e platéia que permita um contato vivo e exci-
tante entre os atéres e o publico, enquanto a historia esta
sendo narrada.

O que estd no palco € necessariamente um exagéro.
Uma mobilia realista ndo tem valor nenhum. A mobilia
tem que ser mais do que uma mobilia e deve ser concebi-
da como tal. No circo, quando o palhaco pega numa co-
lher, essa colher tem que ser a maior do mundo. Bastan-
te grande para ser vista e para que o palhaco possa fa-
zer 0 seu numero. Uma colher comum seria pequena de-
mais.

Temos que pensar na disposicdo de nossos teatros do
futuro e dos seus palcos, pois é ai que se enconira a cha-
ve do trabalho do cendgrafo. Se tivermos luz, espaco,
areas de representacdo sempre adaptaveis e intermutaveis,
tudo é possivel. Os cendrios, quaisquer que sejam, serao
essenciais e explicitos. Os figurinos, sejam como forem,
serdo simples e indispensaveis. E assim, vollaremos 2
idéia primeira do teatro, o qual deixard de ser aquilo que
que se tornou hoje: uma arte agonizante, dirigida a uma
minoria de “habitués”.

Os cenarios nao serdo a reproducdo de um lugar: an-
tes de mais nada, serdo o que é sugerido por ésse lugar.
Dai a importancia do material e das cores que forem em-
pregados. Acabemos com os teloes; trata-se de um mate-
rial falso, mais adequado a pintura. Os materiais que te-
nho utilizado ultimamente sdao a madeira, o cobre e o aco.

Para um bom recoméco, deveriamos renunciar ao uso
das roupas de época. Estas maravilhosas criacoes, elabo-
radas, habilmente cortadas, providas de mangas bufantes,
atrapalham muito mais do que facilitam os movimentos

dos atores. Se acreditamos que o teatro deve continuar a

existir, entao que seja apenas as custas da magia da obra
e da imaginacao, com um minimo de ajuda do cendgrafo.

A luz deveria tomar o lugar da nossa inteligéncia na
concepcdo do cendrio. Porque ndo podemos ter o equipa-
mento e os instrumentos necessarios? Poderiamos criar lu-
gares € espacos fantasticos, que seriam oferecidos a vista
ou reiirados num segundo.

Ao criar og seus cendarios, o cenografo utiliza a luz de
qualquer maneira, e ¢ bem provavel que, se carregamos
demais nas tintas e entulhamos os palcos, ¢ porque nao
confiamos no equipamento dos técnicos da iluminacao.

Ultimamente, surgiu no tealro um grupo de
listas de iluminacao”. Isto nao deveria existir
€ a propriedade do cendgrafo, o qual deveria uti
para simplificar sua técnica.




Como cendgrafo, eu gostaria tamhém de me preocupar

com o plblico. Gostaria de coloca-lo de maneira diferente,
conforme a pega a que estivesse assistindo, pois a coloeca-
cap do publico e da platéia constiui a verdadeira ceno-
grafia.

Como criar a int'midade, o afastamento, o espaco, a
cor, a escuriddo ou a luz? Fazendo de tal maneira que o
cenografo nio seja apenas uma pessoa que coloca um cer-
to nimero de objetos juntos no palco, mas, sim, o artis¢a
que arruma um local de modo que, ali, se possa contar
uma histéria com palavras, movimentos ou canc¢des, assim
como o concebeu o escritor ou o compositor. E é ng pro-
pria peca que o cendgrafo encontrard g inspiracdo neces-
séria para a disposicéo désse espaco total, formado por
palco e publico. Téda e qualquer interpretacio exterior se-
ra quase sempre sem relacio com aquiio de que trata a
peca.

Cabe ac cendgrafo revelar visualmente o espaco onde
tem lugar a representacdo teatral. Com a ajuda de um
realismo sublimado, de roupas simples e de jogos de luz,
¢le deveria esiar apto a criar lugares e espacos onde tu-
do pode acontecer.

O diretor, o ator, o cendgrafo, o técnico serio instru-
mentos, as vezes grandes instrumentos; quando estamos no
melhor de nossa forma, podemos transmitir plenamente o
que o escritor quis exprimir. E nosso trabalho é exata-
mente isso. Se formos além; se introduzirmos o fator hu-
mano de nossa personalidade, o vedetismo, nossos 6dios e
amoéres pesscais, acabaremos tocando uma melodia que
nao ¢ a do autor.

- Como cendégrafo, bato-me pela liberdade e s'mplici-
dade.

(Da revista “LE THEATRE DANS LE MONDE”, do
: Instéi uto Internacional de Teatro)
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A Profissdo do Cendgrafo
Jan Kosinsik

A profissio de cenégrafo consiste numa série de aven-
turas que desenvolvem a paciéncia e implicam na neces-
sidade de um processo continuo de selecdo. Baseando-se
¢m seus conhecimentos e em suas experiéncias, o cendgra-
fo deve abrir mio, volun‘ariamente, de numerosos achados
em beneficio da pureza do espetaculo; conforme as neces-
sidades, éle tem que saber recorrer a difrentes meios de
expressdo e a diversos estilos. As vezes, tera um pouco a
sensacdo de estar perdendo o seu proprio estilo.

Quando comecei a fazer cenarios, na década de 30, a
_tradi(;éo anterior, baseada no elemento descrifivo e na
ilusdo, ja estava nitidamente ultrapassada. Comecamos,
entao, a criar um sistema espacial simples e funcional, a
“organizar”, do ponto de vista plastico, o espaco cénico,
realizando cenarios suscetiveis, de certa maneira, de im.
por o desfécho das situacdes, de determinar com clareza
0 ponto de entrada e de saida e de concentrar a atencao
do espectador sébre pontos definidos.

Pessoalmente, considero a cenografia uma espécie de
arte plastica em quairo dimensées. S6 que a dimensdo do
tempo também tem um papel nessa arte: no teatro, tudo
se desenvolve desde o ponto A até o ponto B. A cenogra-
fia ndo é um elemento estivel do espeticulo; ela deve
transformar-se, seguir g acdo da peca, por meio de mu-
dancas de cenarios ou de luzes ou por qualquer outro efei-
to de cena. Até mesmo em pecas tempestuosas em que a
cesordem parece imperar, os cenar:os devem ser subordi-
nados a uma deierminada ordem: devem “representar”,
desde o ponto de partida até o desfécho. Via de regra,
acredita-se que, no palco, somente a acio se desenvolve;
pois, acontece que também os cenarios se desenvolven,
Enquanto pensa no espetaculo, o cendgrafo vai, pouco g
pouco, se dando conta disso e os seus projetos-tendem g,
conseguir um efeito -de mutabilidade. ]

(Da revista “Le Théatre en Pologne” — abril 1962)



ara falar do cenario, é preciso colocé-lo dentro dessa

colsa complexa que é o espeticulo teatral. O espeticulo

fem por fim {ransmitir a idéia, a emocao de um — o
autor a4 muitos — os espectadores, por meio de alguns.

[in{re esses alguns, hi primeiro o diretor. T éle que
opera o (ransformacao de uma obra  dramético-literaria
em drama concreto, vivo, presente. Deve estar éle profun-
damente penetrado do espirito da peca para poder trans.
miti-lo a seus colaboradores e para manté-lo vivo na coor-
denacio das partes até o fim da preparacio do espetaculo
¢ da sua apresentacio ao publico.

4 os atores, que representam o elemento humano de
comunicacio com a platéia. A éles compete encarnar o es-
pirito da peca.

Sio auxiliados pelo figurinista, pois éste devera fazer
com que o aspeto exterior dos atéres reflita a verdade do
personagem que estdo vivendo e, ao mesmo tempo, se har.
monize com o todo plastico do cenario.

Ao cendgrafo cabe promover as condicdoes espaciais
para a acdo e criar uma atmosfera adequada a melhor
manifes:acao do espirito da peca.

Em certas pecas ha também o compositor, pois a mad-
sica traz uma contribuicao valiosa a essa atmosfera.

O diretor conta ainda com outros auxiliares importan-
tes, como por exemplo, o eletricista. A luz é fator essen-
cial e, dado o seu poder, exige tanto do diretor quanto do
téenico, uma grande precisdo e também uma imensa pa-
ciéncia... ;

Hi os maquinistas, que devem trabalhar rapida e si.
lenciosamente e os encarregados da sonoplastia que, ao
conirario, devem fazer barulho, mas s6 no momento opor-
tuno e bem entrosados com o contra-regra. Este, braco
direito do diretor, deve estar sempre alerta, a par de tu-
do, tudo conirolando, nada esquecendo... para que nao se
diga que o diretor esqueceu alguma coisa...

Para a montagem do espetdculo, ha também téoda uma
equipe de carpinteiros, pintores, costureiras, de quem se
exige uma bda vontade excepcional, pois até a ultima ho-
ra, a execucio de seu trabalho é sujeita a modificacoes,
visando a harmonia geral do espetaculo.

Quando se fala da realizacio de um espetaculo, tem-
se uma tendéncia a esquecer um personagem, no entanto,
muito imporiante: o produtor. Encarregado de prover as
condicbes materiais para.que o espetaculo possa ser leva-
do, éle é também o responsavel pela selecdo das pecas, es-
colha, dos diretores e pelo entrosamento geral de todo o
artesanato necessario a montagem. Se de um lado a sua
funciao requer sensibilidade e cultura, do outro exige ener-
gia, espirito de organizacdo e uma qualidade humana im-
ponderavel para saber aglutinar os diferentes elementos
que vao criar o espetaculo..

Mas seja qual for a funcdo que se desempenhe, traba-
lhar para o teatro s6 com muito amor, pois muitos sacri-
ficios sdo necesséarios para que um espetaculo chegue a
existir e mantenha a unidade que lhe da vida prépria.

O Cenario no Espetaculo

Beia Paes Leme

Nesse todo unico, mas complexo, que é o espelaculo
teatral, a funcao do cenégrafo é a de organizar 0 espaco
de modo a criar uma atmosfera propicia a sinconizac¢ao aa
sensibilidade = do autor com a do publico. Por exemplo:
quando se trata de uma peca onde g acido se desenrola
numa época diferente da nossa — é preciso tornar o am-
biente significativo para os espectadores de hoje, acen-
tuando apenas os caracteristicos de época que importam
para a expressao das intencoes do autor.

Para o seu trabalho de construcdo e de depuracao al-
ternadas, o cenodgrafo deverd manter-se bem imbuido do
espirito ‘da peca, pois é ésse espirito que vai nortear o seu
{rabalho do principio ao fim, e a éle deverd manier-se fiel,
através de todas as provas.

A primeira é de ordem psicologica: nds, cenégrafos,
nio devemos esquecer que o cenario é apenas uma parte
do espetaculo e que, afinal, quem di o tom da peca é o
diretor. Um bom entrosamento com o diretor €. pois, es-
sencial para se chegar & unificacdo de visdo, s6 obtida
através de muitos debates e concessoes reciprocas. O ceno-
grafo deve ficar interessado na peca téda, para que a at-
mosfera vaA tomando corpo na sua imaginacao.

Depois de varios croquis — apenas para facilitar os
entendimentos com o diretor — comeca-se a cordenar o
espaco. Inicia-se a maquete que é o campo de experiéncia,
o esboco real. O croquis em duas dimensoes s6 pode apre-
sentar um ponto de vista, e o teatro exige resposta a va-
rios pontos de vista. A maquete propde os problemas de
espaco, no espago e da mesma maneira que teremos que
enfrenta-los no palco, onde continuaremos o trabalho de
construcao e depuracao. E que a funcdo do cenografo nao
termina com a construcdo da maquete. Por mais exata que
seja, a ampliacdo sempre traz uma mudan¢a e exige revi-
sdo. Durante a execucao deve-se continuar seguindo o ftra-



Cenografia de B. P. Ler~ nara “Electra no Circo,” de H.
; | Borba I,

plastica dos personagens. A quantidade de personagen
em cena deve também ser considerada tanto pelo c-pnogu:
fo quanto pelo figurinista, pois que os personagens, tam-
bém nlasticamente, reagem uns sobre os outros e sobre o
cenario.

Em cena tudo o que nao ¢ essencial atrapalha. O que
nio ¢ parte viva do todo torna-se de'alhe dispersivo e,
como tal, deve ser suprimido. Desde o primeiro croquis,
até a realizacdo final, ng. conjugacao de todos elementos
proprios ao cenario — volumes, espacos, perspectivas, co-
res, materiais — . ndo devemos perder de vis‘'a a atmos-
fera desejada e para ela ir fazendo as modificagoes que
ce tornarem necessarias. Um amigo meu — o pintor Van
Rogger — d'zia que seus quadros sO6 comecavam a viver
uma vez sacrificados os detalhes a que mais se apegara.
Assim como 0 apdégo a um detalhe mostra que se esta per-
dende a visao do conjunto, o apégo excessivo ap cenarie
inteiro faz-nos perder de vista o espetaculo que € a coisa
viva que se deve manter una, indivisa. Quantas vézes nao
se tem de sacrificar uma solucao estéticamente perfeita,
por sentir que estamos dificultando a movimentacao dos
atéores ou fugindo ao verdadeiro espirito da pegal.. Feliz-
mente, quando se chega a evidéncia de que se deve sacri-

4R R SRG - DI & 5 57 , 2

ficar uma, parte do trabalho é que ja se esta vivendo o

! ! B ) ..~~todo — para o qual ésse sacrificio ¢ necessario. Ha ape-
balho, testando os efeitos, modificando, vivendo a cons- pag uma transposicio de afeio do menor para o maior, E

trucao junto com o carpinteiro, misiurando as cores com
o pintor. Uma mesma coOr reage diferentemente segundo
as superficies, cada névo material traz consigo surpresas...
Além de tudo isso, o espetaculo até a hora do levantar o
pano, estd se transfermando e o cenégrafo deve ficar
atento para garantir a adaptabilidade de seu cerario. Nes-
se processo, 0 que era parte pode tornar-se detalhe supér-
fluo e como tal ser suprimido. Por outro lado, elementos
obscuros podem tornar-se de repente chejos de significa-
c3o, concentrar em si o espirito da peca e, agindo como
simbolo, sugerir tdda uma atmosfera.

A disposicao dos elementos cénicos deve estar em
perfeita harmonia com as necessidades da acdo. O ceno-
grafo deve seguir de perto o ciretor na marcacao das ce-
nas para melhor sentir o que é preciso quer quanto a mo-
veis e objetos, quer quanto a espaco propriamente dito, e
estar sempre pronto a sacrificar um efeito pl?bthO afim
de facilitar a movimentacao dos atoéres. Também as vézes
uma disposicao feliz dos elementos sugere ao diretor uma
nova mareacao.

Quando o figurinista ndo € o proprio cenografo, deve-
ra existir um perfeito entrosamento entre os dois para se
conjugarem cenario e roupas, numa s6 harmonia de cores
e num so6 espirito.

Assim como o figurinista deve ter cuidado para que
a roupa caracterize sem abafar, no personagem, a pessoa
humana, — o cendgrafo deve evitar um cenario. por de-
ma‘s completo que ndo deixe lugar para a contribuicao

o sentimento dessa promoc¢ao ¢ muito gratificante; do
contrario como resistir a forca da inércia que nos man-
tém na complacéncia do automatismo das formulas feitas?
Mas cada peca é coisa unica com atmosfera propria re-
querendo expressiao propria, € nao podemos perder isso
de vista até o fim do trabalho.

Quando tudo estd completo no palco, comeca-se a fa-
zer a luz e o primeiro refletor é como um toyue -magico
no. cenario... Pode aindg nao ser o toque certo, mas essa
primeira luz emociona terrivelmente. Depois comeca o
trabalho de infinita paciéncia que é o acérto da luz. Quan-
do é possivel, o diretor estuda primeiro a luz sbbre o cro-
quis, e o cendgrafo o auxilia nesse trabalho. Mas mesmo
assim, muitas vézes s6 se acaba de acertar a luz cinco
minutos antes do espetéaculo.

Até o fim tudo estd sujeito a surpresas. E quando no
primeiro ensaio dos atéres vestidos no palco vemos enfim
nosso cenario vivo povoado, nossas roupas animadas, es-
sa satisfacdo ainda pode ser perturbada. No momento em
que se vém todos elementos juntos, ha sempre ainda o que
harmonizar, af nar... B vem a angusiia do tempo -curto
para se corrigir e aié¢ recomecar certas coisas...

Provavelmente ainda havera trabalho pela frente até
depois do ensaio geral, até a hora de se abrir a cortina...
SO entao acaba a funcao do cenografo e¢ dos demais arte-
soes preparadores do espetadculo. Agora vai comecar a
conversa entre o proprio espetaculo e o publico.



ESTIMADOS AMIGOS, SENHORAS
e SENHORES,

Antes 'de comecarmos a tratar de-
talhadamente de alguns “principios
sébre cenografia, permitam me diri-
gir-lhes algumas palavras sobre os
principios em que se baseia a ceno-
grafia que tive a honra de apresen-
tar-lhes na Bieral de Sao Paulo e, no
ano passado, por ocasido da exposicao
realizada nesta capital, no Museu de
Arte Moderna,

Ja desde o coméco gostaria de dei-
xar claro e quero acentuar que esta-
mos seguros quanto a absoluta priori-
dade do drama e do ator como base
artistica e espiritual de toéda a repre-
sentacao teatral. Para nos ésse prin-
cipio é basico. A cenografia, isto &,
as artes plasticas, nao vive no teatro
para si mesma. Os principios- da Ce-
nografia surgem e desenvolvem-se em
estreita relacdo com o esforco desti-
nado a coletividade da arte teatral,
cujos componentes se multiplicam
mutuamente e, juntos, criam a obra
como um conjunto organico. No re-
sultado final, é importante a unidade
de todos os componentes dos quais
dispde o teatro. Cada um dos compo:
nentes se acentua mais ou menos com
0 Unico critério de, por intermédio da
imagem artistica, expressar o sentido
da peca em todos os momentos do seu
desenvolvimento. A prioridade do
ator tem de ser evidente. Os demais
meios de comunicacdo podem ultra-
passar o ator e ser mais acentuados
somente nos momentos necessarios,
do ponto de vista dramatirgico, quer
dizer, do ponto de vista. do sentido do
drama. No palco, é o ator que cria
acento plastico; o cenografo, o artista
plastico, nao coloca seu trabalho
nume posicdo de destaque e conta
com a colaboragdo dos demais com-
ponentes. Julgamos inteiramente fal-
so se o artista plastico quer exp‘ressar
por intermédio da imagem tudo o que

i quer dizer o drama, toda a atmosfera,
Conferéncia de Josef Svoboda desde até indicar, antecipadamente, a
solucdo da peca. Por isso desejamos
acentuar a unidade de idéias e 0 acor-
do artistico da dramaturgia, direcio e
cenografia. O estilo da encena
racteriza-se sobretudo pelo esfor¢o de
alcancar o sentido vivo e atual de

de Sofecles, Cenografia(;de Svoboda

dipo — Rei,
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cada  peca, seja contemporinea ou
classica. Trata-se da interpretacio do
texto pelo diretor, pelo ator, interpre-
tacdo que se estrutura tanto no con-
ceito coletivo'do teatro como nas ca-
racteristicas individuais, como no es-
tilo dos encenadores.

Os encenadores nao podem ficar s6
numa interpretacdo passiva do autor,
por intermédio da simples realizacio
de acOes e personagens. Procuram o
sentido mais profundo da acdo e do
personagem e.generalizam-no. O tra-
balho déste tipo, na obra teatral, exi-
ge uma relacdo intelectual clara e ao
mesmo tempo muito sensivel com o
conjunto da encenacdo. O diretor se
epodia sobretudo no ator e se exprime
por intermédio déle. Os demais com-
ponentes devem ser empregados com
modéstia e sem qualquer pompa e a
sua aplicacdo depende sobretudo da
necessidade de dar a peca determina-
do sentido. Freqglientemente o diretor
coloca . 0s componentes em Trelacgdes
bastante complicadas e procura so-
mente, por intermédio dessas situa-
¢oes, criar novos valores dos compo-
nentes empregados. Por isso nao de-
vemos percebé-los separadamente. A
imagem cénica fluente deve impres-
sionar-nos como conjunto. Pouco im-
porta que em alguns momentos fique-
mos inteiramente captados pelo gesto
do ator ou por uma nova experiéncia
emocional que em nds despertou o
ator por intermédio de uma agdo sur-
preendente ou formal; pouco importa
que, num momento dado, nossa aten-
cdo pertenca a cenografia e a sua ci-
nética; pouco importa que a ima-
gem cénica se desenvolva num mo-
mento principalmente na ac¢do musi-
cal, acUslica ou por intermédio da
paralizacdo de todo o movimento ex-
terno, para destacar mais o fluxo dra-
matico interno. O importante é que
tudo isso se desenrole conforme um
plano de direcdo e cenografia, ante-
riormente estabelecido. Neste ponto,
gueria comparar a composicdo da re-
presentacdo com uma composi¢io sin-
fénica orquestral onde os conjuntos e
os solos de instrumentos estdo exata-
mente determinados.

Para o estilo da encenagao contempo-

rinea, procuramos um espaco dque,
pela funcionalidade e capacidade de
transformac&o, permitiria multiplicar
o sentido e as possibilidades da ex-
pressdo da encenacdo, mesmo no seu
decorrer. Iisse espaco é capaz de
transformar-se simultaneamente com
o desenrolar da encenagao, com o de-
senvolvimento dos sentimentos por ela
seguidos, com o desenvolvimento da
sua linhg, dramatica. Nao quer desper-
tar ilusces de que é algo que, na rea-
lidade, ndo é. Admite o que é de ver-
dade — um espaco dramatico para o
drama. A sua significacdo concreta é
realizada sOmente com a presenca
viva dos demais componentes da re-
presentacdo. A significacdo real e
completa lhe da o ator, o transcurso
da representac¢ido com a sua linha de
significacdo. Esse espaco procura a
possibilidade de movimento. E um
espaco que se transforma dindmica-
mente e se desenvolve no tempo assim
como o fluxo de imagens criadas pela
representacdo dos atdres. Localiza-se
no tempo e np espaco somente quan-
do isto é indispensavel. Procura con-
seguir umea ' veracidade diferente, a
verdade intrinseca, a dramaticidade e
a multiplicacdo poética do conteudo
significativo da encenacdo. Concebe
de maneira racional e sistematica o
conjunto e as suas transformacoes.
Com sensibilidade lirica, para num de-
talhe tipico, que isola, freqlientemen-
te, de sua relacdo naturalistica. Nesse
espacgo, por isso, os objetos reais re-
cebem uma nova significacdo, mais
profunda e majs geral. Aparecem
no palco na sua forma real, sem ma-
quilagem teatral; agem por intermé-
dio do seu valor proprio, que se eleva
para um sentido mais alto, antes de
tudo, pela relacio com o ambiente,
com o contraste entre detalhes e con-
junto, relacdo com o espago, etc. B
muito dificil fixar a imagem dessa
“decoracdo”. E possivel desenhé-la ou
fotografa-la, assim como se pode de-
senhar ou fotografar a figura de um
ator, mas é possivel captar somente
sua expressao momentanea, nunca sua
imagem dinamica.

Com estas observacoes, queria ex-
primir a minha estreita colaboragéo
com o diretor, especialmente com o

concreto grupo de diretores como
OTOMAR KREJCA, ALFRED RA-
DOK, JAROMIR PLESKOT e VA-
CLAV KASLIC, com o grupo que
pertence a uma escola ou “oficina” de
teatro na qual nasceram também es-
tas idéias.

Para podermos realizar encenacdes
désse tipo, fomos obrigados a trans-
formar, pouco a pouco e metddicamen-
te, as condicBes tanto internas como
externas do teatro. Revelou-se neces-
sario transformar passo a passo a me-
todologia do trabalho nas salas de en-
saios, no palco, nas oficinas de deco-
racoes, vestudrio e maquilagem. A
talha principal foi a insuficiente orga-
nizacdo do trabalho e a grande perda
de tempo na fabricacdo dos cendrios,
o que tornava impossivel ensaiar nos
cenarios definitivamente preparados
pelo menos trés semanas antes dos
ensaios finais. E . preciso levar em
consideracdo que trabalhamos num
teatro que produz anualmente vinte
estréias de Operas, ballets e dramas
para uma platéia lotada, em média,
de oitenta e sete por cento da capa-
cidade. Representamos diariamente e
aos sabados e domingos, duas vézes
ao dia. Os trés edificios do nosso
Teatro Nacional sio de grande valor
histérico, construidos no estilo do tea-
tro barroco, sem maiores possibilida-
des de adaptacoes tanto do palco
como da platéia. O mailor inimigo da
cenografia, num teatro désse tipo, ndo
é somente o palco insuficientemente
equipado, mas, principalmente, a pla-
téia, com espacos de pouca visibilida-
de e com campo-de-vista dos especta-
dores tdo amplo que se torna sumar
mente dificil para a cenografia da ilu-
minacdo. A cenografia baseada na
iluminac&o, ou seja, a que aproveita
a luz como principal meio de expres-
sdo, tem de calcular nao somente to-
dos os dngulos da luz direta e refle-
tida com a difusio da luz, com a luz
parasita, com o ambiente poeirento,
mas toma em consideracdo também
todos os angulos dos quias o especta-
dor segue a cena. O equipamento me-
canico insuficiente do palco comecou
a ser substituido e completado por es-
tas razoes, pela chamada pequensg
meecanizagdc para a -cinética(¥) -cé&:



nica”, quer dizer, por um conjunto de
aparelhos ligeiros e mdéveis, como mo-
tores elétricos e hidraulicos, correias
transportadoras, construcdoes de Mer-
klin, fontes especiais de iluminacdo e
aparelhos eletronicos de direcdo e de
memoria; foi construida em nossas
oficinas uma série de projetores tanto
de slides como de filmes. Ficou pro-
vado que um conjunto désse tipo é
muito mais vantajoso e mais barato
do que os grandes mecanismos e equi-
pamentos complicados e caros, que fi-
cam em geral pouco aproveitados du-
rante a maior parte do ano e, ade-
mais, ndo oferecem a cenografia bas-
tante elasticidade, variedade e origi-
nalidade. N&o quero diminuir, com
isso, a importancia do equipamento
classico do palco giratério, alcapoes,
urdimentos, etc.

A compra do equipamento acima
mencionado mostrou-se econémicamen-
te impossivel. Finalmente, resolve-
mos ésse problema com a encomenda
de aparelhos mais complicados nas
emprésas especializadas, e com a
construcdo dos menos - exigentes nas
oficinas do teatro. E natural que, para
isso, foi necessario modernizar a nossa
producdo, encontrar novos operarios e
criar novas oficinas. Os postos mais
importantes sdo ocupados hoje por
trabalhadores com curso superior com-
pleto de engenharia mecanica, eletro-
técnica, quimica, eletro-actistica e 6ti-
ca. Criamos, assim, uma base que
pode trabalhar de uma maneira cria.
dora e, ao mesmo tempo, ensinar aos
demais. Com isto, asseguramos tam-
bém o manejo e manutencido alta-
mente especializados do névo equipa-
mento. Procuramos, naturalmnte, ope-
rarios com certa preferéncia para o
teatro ou as artes plasticas. além de
sua educacao especializada. Hoje, nos.
sas oficinas trabalham, praticamente,
com téda a tecnologia moderna, como
por exemplo: a modelagem de maté-
rias plasticas por intermédio do pro-
cesso de vacuo, laminacdo, producio
de espelhos transparentes nas maté-
rias plasticas, pesquisa de tecidos, ete.

A organizacdo désse trabalho ocupa
cérca de 40% do meu tempo de atividade.
Uma percentagem relativamente alta,
mas ao mesmo tempo produtiva e
justificada, porque no passade tinha-

mos que capitular, freglientemente,
na luta por uma boa cenografia so-
mente por causa das insuficiéncias da
producéo ou da qualidade técnica in-
ferior dos operarios. E possivel inven-
tar e desenhar muita coisa, mas o es-
petaculo teatral somente se concre-
tiza a noite, quando se ergue o pano;
concretiza-se com a representacdo dos
atéres e com a presenca do publico.
Neste momento, é valida a cenografia
que se encontra realizada no palco, e
nao a que estd desenhada no papel. A
cenografia que mencionei exige uma
grande precisdo e pontualidade, uma
grande dose de sentido teatral e muita
capacidade profissional do pessoal do
palco. Somente a cenografia que tra-
kalha com precisdo, calma, sem ruido
e num ritmo sincronizado com a re-
presentacdo dos atéres e da, orquestra,
pode ser o componente valoroso do es-
petaculo. No teatro a técnica nao é
fim em si, é apenas um ajudante e,
durante o espetaculo, tem de ser in-
visivel e imperceptivel para o espec-
tador.

Organizacao do teatro do ponto de
vista externo — Nenhum ministério
do mundo dara dinheiro e sobretudo
divisas para a compra de aparelhos e
equipamento se nao estiver convenci.
do da sua absoluta necessidade e do
seu aproveitamento mais econdémico.
Por isso uma das tarefas principais do
laboratério cenografico, fundado jun-
to ao Teatro Nacional, foi a elabora-
cdo de um plano de desenvolvimento
técnico, o inventario de todo o equipa-
mento cénico na Tchecoslovaquia, e
sua melhor reparticdo e aproveitamen-
to. Cabia ainda ao laboratorio de-
cidir sobre qual o equipamento a ser
fabricado mna Tchecoslovaquia e qual
a ser importado do exterior.

Depois de um ano de trabalho, o re.
sultado fol apresentado ao govérno e
por éle aprovado, representando hoje
uma solida base do desenvolvimento
técnico do teatro tcheco.

Finalidade do Laboratério Cenogrd-
fico — O laboratorio cenografico foi
criado com a finalidade de ocupar-se
dos trabalhos de pesquisa na area da
cenografia, da construcio de novos
teatros, da organizacac do trabalho

nos teatros e da teoria do teatro.
Hoje, funciona como um ihstituto in-
dependente, subordinado diretamente
ao Ministério da Educacdo e Cultura.
Edita sua propria revista, chamada
Acta Scalnographica. Emprega cérca
de vinte-e-cinco especialistas, entre en-
genheiros, juristas e filosofos. Isto, em
poucas palavras, sdbre a organizacao
do trabalho que nos ajudou, num es-
paco de tempo relativamente curto, a
estabelecer os novos principios da ce-
nografia.

Alguns principios de cenografig —
Desde o inicio quero deixar claro que
nao vemos nestes novos principios
uma Treceita geral e onipotente de
como fazer o teatro contemporineo e
nao achamos que, por intermédio dé-
les, seja possivel encenar tudo. Eu
mesmo empreguel ésses principios no
meu trabalho, somente doze vézes nas
duzentas-e-cinqiienta oportunidades que
tive. Julguemo-los, por isso, como al-
gumas das possibilidades de expressao
do teatro trazidas pelo ritmo da nossa
época.

LANTERNA MAGICA — O que é
a lanterna magica? A lanterna magi-
ca nasceu como um programa especial
da Sala de Cultura do Pavilhao
Tchecoslovaco, na Exposicao Mundial
de Bruxelas. O autor déste principio
foi o diretor ALFRED RADOK, com
o qual realizei uma representacao ba-
seada no mesmo principio, em Praga,
ja no ano de 1950. A lanterna-magica
é uma representacdo teatral na qual
a fita cinematografica (ou varias fitas
cinematograficas), quer dizer, varias
imagens cinematograficas correm sin-
cronizadamente com a representacgio
dos artistas no palco. A representa-
c¢ao dos atoéres ndo pode existir sepa-
rada da imagem cinematografica, por-
que os mesmos atdres atuam também
no filme e, por outro lado, o filme
também nao é capaz de viver inde-
pendentemente. Na lanterna magica é
possivel que o ator passe da tela ao
palco e ao contrario. A presenca da
imagem cinematografica no palco exi-
ge uma cenografia capaz de mudar
sua ecomposicao e disposicdo no ritmo
dos cortes do filme. As telas sdo mo-
veis, colocadas premeditadamente no
espaco; algumas possibilitam a pas-



sagem dos artistas, podem mudar de
tamianho, podem subir, descer, girar,
desaparecer e reaparecer num ritmo
exatamente determinado. Assim, o
movimento aparece na cinegrafia como
um dos componentes mais importan-
tes. Tornou-se necessario estudar éste
problema minuciosamente e chegamos
2. conclusbes bastante interessantes
que, contudo, ainda nao justificam a
afirmacdo de que dominamos éste
problema, mas pelo menos ja podemos
falar sébre os principios da cinética
cénica. Uma das situacoes mais inte-
ressantes do primeiro programa da
lanterna- méagica foi o tridlogo de
ume, lecutora triplice, uma no palco
e duas nas imagens cinematograficas.
Tcédas essas imagens da locutora fa-
lavam diferentes idiomas, o que pos-
sibilitou ao publico internacional da
Exposicdo seguir o programa em al-
guns dos idiomas simultaneamente. A
Lanterna-Magica funciona agora em
Praga como um teatro independente,
possul um palco especialmente cons-
truido, que equipei com a técnica mais
moderna. Atualmente, tem no reper-
tério trés programas. Um déles é a
opera de J. Offenbach “Os contos de
Hoffmann”. Além dessa cena fixa,
dispde o teatro de trés cenas moveis,
que podem ser instaladas em qualquer
sala. O protétipo da cena mével foi
desenvolvido nos ateliers do Teatro
Nacional.

O POLYEKRAN — O Polyekran é
um espetaculo puramente cinemato-
grafico. E uma projecao cinematogra-
fica em trés ou mais telas, que podem
aparecer, mover-se e desaparecer no
espaco, assim como na Lanterna Ma-
gica. A projecdo é sincronizada. Cada
um das telas tem um aparelho de
projecdo proéprio, equipado com um
transfocador e todos estdo ligados en-
tre si com um eixo elétrico comum
(os chamados motores Selzin). Ao
contrario do Panorama e do Circora-
ma, que exercem um efeito mais fi-
siolégico no espectador, o Polyekran
permite uma composicdo artistica das
imagens. E possivel criar impressées
por intermédio do ritmo, do tempo e
do espago. Duas imagens no espaco
de cena do Polyekran nédo significam
somente o que representam separada-

mente, mas da sua relacdo no espaco
~= assim como acontece no filme co-
mum no tempo -—— cresce uma nova
qualidade de significacdo. Qutras qua-
lidades de significacdo sdo consegui-
¢3 da relagdo entre uma imagem es.
tatica e uma cinética, outras da mo-
vimentacio das telas. As telas de pro-
jecas podem mover-se, por exemplo,
durante a projegcao, de maneira que a
tela em movimento escolhe um deta-
lhe da cena. E possivel também com-
binar imagens em préto e branco com
as de cdéres. Assim como na repre-
sentacdo de atores, temos de saber
também, no Polyekran, dirigir a vista
dos’ espectadores de maneira que as
imagens soltag lhes déem umg ima-
gem sintética, Isto significa que deve-
mos sintetizar entre si as imagens do
Polyekran num tema.

Gostaria de descrever-lhes com mais
pormenores algumas composicoes que
acho interessantes, mas nao dispomos
de tempo suficiente para isso. Para
esclarecer o sistema, quero descrever,
rap:damente, pelos menos uma compo-
sicio. Numa das telas mais altas ve-
mos ‘uma moca a janela de um castelo
gbélico e com uma rosa na mio. Na
tela oposta, abaixo, canta um trova-
dor. As demais telas criam, poética-
mente, a atmosfera do castelo medie-
val.. A rosa que a moca joga ao tro-
vador cai entre tddas as telas e vai
até aos seus pés. Esta é uma das ce-
nas apresentadas na Exposicio Mun-
dial, da  representacio denominada
“Primavera Musical de Praga”. A re-
presentacdo foi dirigida por um dos
autores déste sistema, EMIL RADDOK.
Baseado no sistema Polyekran, foi ro-
dado até agora um filme de longa
metragem, com a aplicacio de doze
telas e seis filmes de curta metragem,
tendo o sistema sido utilizado em trés
encenacgdes teatrais. Expliquei os dois
principios LANTERNA MAGICA e
POCLYEKRAN mais ' detalhadamente
para esclarecer que nao se trata de
uma decoragdo luminosa, cinematogra-
fica ou estatica que é utilizada nos
palcos hd mais de trinta anos e da
qual sdo apresentados alguns exem-
plos nag fotografias da minha cbra.

Criacdo do espaco luminoso e colo-
rido, sem a aplicacdo da imagem pro-
jetada — O terceiro principio, € o

que mais me Interessa ultimamente, &
a criacio do espaco luminoso e colo-
rido sem a aplicacio da imagem pro-
jetada, isto é, a criacio arquitetonica
da eena por intermédio de fontes de
luz, eapazes dé formar feixes de raios
luminosos. Esses feixes de raios de
luz sao depois modelados por intermé-
dio de superficies de reflexdo ou de
absor¢do, de espelhos, etc. Trata-se de
fontes de iluminacdo especialmente
construidas para determinadas ence-
nacées e com parametros (**) anteci-
padamente calculados.

Este principio exigiu demoradas
provas e experiéncias de laboratério
e conhecimentos bastante profundos
de otica e da  coloracio luminosa.
Acho mais instrutivo explicar é&ste
principio com alguns exemplos con-
cretos no fnal desta conferéncia.

Ao terminar estag breves palavras,
gostaria ainda de dizer que, no meu
trabalho, procuro encontrar, para ca-
da peca, a solucdo plastica e o prin-
cipio cenografico mais adequado ao
texto do autor e ao objetivo da ence-
nacao que escolhemos com o diretor.
Nunca procuro aplicar forcosamente
o drama aos principios que me inte-
ressam no momento, mas cuja aplica-
cao seria, em determinado caso, for-
malistica, antifuncional e antiesti-
listica.

(*) Cinéticas — parte da mecanica
que estuda os movimentos independen-
tes das foéreas.

(**) Parametro - elemento que en-
tra numa equacdo e ao qual é pos-
sivel atribuir um valor qualquer;
quantidade indeterminada ¢ue entra
na equacio de uma familia de curvas
e superficies, e que permite, fazendo-
a variar, obter tddas as variedades de
curvas e de superficies dessa familia,

(=] &O



TEATRO ac ar livre | i

Tm sua CARTA ABERTA AO TEATRO BRASI-
_ LEIRO, reproduzida em nosso Gltimo ntimero, GEORGE
DEVINE estranhava que, no Brasil, pais de clima privile-
giado, ndo houvesse maior numero de teatros ao ar livre.
Concordando inteiramente com a opinido do famoso dire-
tor britinico, aproveitamos a oportunidade para transmi-

tir algumas indicacdes aos grupos de jovens amadores in-

teressados em realizar experiéncias désse tipo.

Escolha do local

O local escolhido * deverd ter o tamanho necessdrio
para conter todo o publico esperado, sendo todavia limi-
tada a vista por arvores, pedras,” muros ou qualquer aci-
dente de terreno.. : ]

Os espectadores, mesmo se forem numerosos, ficardo
perdidos se colocados no meio de grandes terrenos e o
interésse se diluira, principalmente a luz do dia.

Resumindo:

— um local bastante grande, mas sem exagéro;

— um local bonito.

inspirar-se nos teatros antigos
] Tendo, que. gscolher entre dois terrenos, escolham
sempre o que, tiver.o- declive maijs acentuado, mesmo que o
sitio seja. menos bonito; quanto mais acentuado. o declive,
melhor serd a visibilidade do publico, que ficara coloca.
do como se estivesse sobre degraus.

Nio rejeitem uma area um tanto ou ¢uanto triangular:
coloquem o tablado erguido para a representacdo num dos
angulos. Sl Gk

leque.

- na frente — 1m,60 atras). Esta necessidade

A melhor eolocacio para o tablado é°o centro de um

René Rabault

Se o leque se abrir até formar meio-circulo, é perfeito;
os diretores, porém, deverio marcar os espetaculos de tal
modo que os mesmos ndo sejam vistos de lado, como de
uma coxia, mas sim por todos os lados (o que ¢é bastante

"dificil e requer muita cxperiéncia ou muitos ensaios), ja

que 0 publico que fica a esquerda ou a direita do palco
tem tanta importancia quanto o que estd de frente.

Se o leque tiver 3/4 de abertura, estamos num circo:

o trabalho sera interessantissimo mas, reservado aos dire-

tores de experiéncia comprovada (ver Figura 1).

O tabladO

Se o declive do terreno for muito acentuado, a cons-
trucio de um tablado no local da representacdo talvez se
mostre inutil; um praticdvel, porém, serd necessirio para
o nivelamento e para facilitar as evolucoes.

Se o publico tiver obrigatoriamente que ser instalado
num terreno plano, o tablado deverd ser construido ou em
declive (0,05 por metro) ou em varios andares (1m,20
serd tanto
mais imperiosa quanto mais distante estiver a ultima fila
de espectadores. Notar que estas dimensoes de altura
pouco variam, ao passo’ que as areas sdo funcio da im-
portancia do espetdculo. Como regra geral, a largura da
area sera maior do que a profundidade.



Se a area utilizada para a representacdo for necessaria-
mente, o préprio declive de um morro, em sua parte mais
baixa (o que, as vezes, nio pode ser evitado considerando-
se melhores vias de acesso, melhor leque do publico, ori-
entacio do sol, enquadramento do fundo, etc.) o tablado
devera ser construido em degraus e, quanto mais acentua-
do for o declive, mais alto deverdao se elevar os degraus,
afim de que.os atores possam ser espalhados em diversos
planos e vistos por todos. (ver Figura 3)

Se o espetaculo for realizado de dia, deve-se pensar
na posicao do sol naquelas horas. Sao os atores que de-
verao recehé-lo em cheio no rosto e transpirar sob os seus

raios (que, alids, servirdo de iluminacdo), evitando que o0s"

espectadores fiquem cegos e permitindo-lhes proteger-se
melhor.

Esta consideracao ¢ muito importante e, se neces-
sario for, devera ser modificada a posicao do tablado, sa-
crificando-se até a vista de um sitio bonito ou as facili-
dades proporcionadas por arvores, arbustos, ctc, que fte-
ritam eventualmente servido como bastidores, esconderijos,
etc.

Se o local escolhido for uma alameda, lembre-se de
que, a 25 metros de um alto-falante, haverd desajuste entre

gesto e voz. Deve-se, pois,. prever uma cadeia de alto-fa--

lantes afim de que o publico todo perceba o som ao mes-
mo tempo que o gesto.

Lembrem-se de que a agua leva ou traz o som de vol-
ta. Se tiverem, pois, um rio ou lago a sua disposicao, con-
vém levantar o tablado de costas para as margens do mes-
mo. Melhor ainda, se o s{u ptblico puder ser instalado nu-
ma encosta, & beira d’agua (ou riacho ou rio); o ideal é
construir um pranchio que ficara a 4 ou 5 metros da mar-
gem. Entdo, provavelmente, ndo sera necessaria nenhuma
sonorizacdo e (principalmente de noite), 0 reflexo' do es-
petaculo n’dgua aumentarad o interésse, realizando efeitos
curiosos. (ver Figura 2) il L]

Pelags mesmas razoes, ¢ possivel instalar o espetaculo
na margem de um pequeno rio, frente ao publico que
ocupa a outra margem. Antes, porém, sera preciso expe-
rimentar as vozes. A representacao sera original e os ser-
vicos de cena ficarao mais isolados.

Os estadios

A tentacio é grande e bem natural de se utilizar um
estadio e suas tribunas. Mas as tribunas sdo muito largas,
o que nao favorece a concentracao do puablico. As pessoas
colocadas nas extremidades ficam na obrigacao penosa de
torcerem o pescoco na direcao de uma ared de represen-
tacdo forcosamente limitada-e-impedindo-os de estabelecer
contato com a mesma, :

De nada adiantard tentar, como solucao, o afastamen-
to da area de representacdo pois a comunicagdo com O
publico sera quase totalmente impossibilitada por causa
do grande espaco vazio que os estara separando.

Além do mais, pode-se afirmar que 90% dos estadios
sio horrivelmente feios e abarrotados de cartazes publi-
citarios.

O monumenio

Nio ¢ raro que uma cidadezinha do interior possua
uma - igreja antiga, uma fortificacdo ou um edificio qual-
quer, antigo ou ndo, de caracteristicas interessantes.

E. sera 6timo usa-lo como telio de fundo de um espe-.
taculo e-até mesmo -como suporte do mesmo, -com ou sem
dispositivo cénico. ou  decorativo. . : -

Nio aconselhamos encostar. a area de representacdo a.
uma muralha paralela aos espectadores. Além de ser uma
solucio de facilidade, os movimentos .néo terdao perspecti-
va e as entradas e saidas deverdo ser feitas ritualmente
pelos lados, como num teatro a italiana.

Exemplo: (ver Figura 4)-

O grupo de teatro de uma ecidade do interior decide
realizar um espeticulo ao ar livre, utilizando como fundo
uma honita e antiga igreja. -

Se a area de representacdo foér encostada a um dos
muros laterais, acontecerd o que foi explicado acima, os
atéres evoluindo invariavelmente de A a B, nas entradas
e saidas. T et B

Mas se; pelo’ contrario, a area de representacdo for es-
tabelecida na diagonal da igreja, frente ao portao. prinei--
pal, por exemplo, havera a vantagem de se poder utilizar
uma -entrada nobre; no -ceéntro- A (porém escamotedvel, se



for preciso), além de entradas e saidas afastadas do pu-
blico mas, ao mesmo tempo, ao alcance da vista do mes-
mo, pelos lados B e C ou, ainda, préximas, pelos lados do
tablado (D e C) levantado em frente ao portio. Os mo-
vimentos s3o facilitados e podem variar a contento, sem
circunvolugoes artificiais:

Oitimos conselhos

Do que vai acimg explicadc, podemos deduzir que um
monumento, uma igreja ou uma construcio qualquer, apre-
sentado dentro de sua perspectiva, adquire um volume
muito mais pitoresco e permite movimentos mais variados.

Pode-se deduzir também que a -colocacdo em diagonal
¢é freqiientemente a melhor, mesmo num patio, mesmo nu-
ma praca, pois permite melhor concentracio da atencao
a um maior numero de espectadores.

Querer utilizar as verdadeiras portas e janelas de
uma construcdo antiga pode esmagar os atdéres por causa
das diferencas de proporgdes. Num palco de 10 metros de
boca, o diretor pode reeriar um universo onde o homem
serd alto. Sobre a fachada de 10 .metros de um monu-
mento (verdadeiro demais) éle encontrara, via de regra,
apenas umg porta e uma janela e o homem se tornara
formiga. Ademais, a “ficcao” teatral ficg destruida.

Terminaremos aconselhando cuidado, de modo que as
construcdes acrescentadas para utilizacdo do local se con-
fundam tdo bem com a arquitetura existente a ponto de
nao chamar atencao,

(Da revista Nos Spectacles, abril - 1962)
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Expressiao Corporal

La Janquille

Assistindo a espetaculos em patronatos e colégios,
constato que os atores entram, saem e sobretudo se colo-
cam em cena de qualquer maneira. Por vézes se escondem
atrds um do outro e o espectador chega a ter de procurar
quem falou. :

Outras vézes para se deslocarem de um ponto a outro,
cortam a frente dos oufros atores, que hesitam em avan-
car ou recuar para deixar que o outro passe, complicando
ass'm téoda uma marcacao.

Muito comum ¢ se colocarem em fila, num mesmo pla-
no, sem nenhuma noc¢ao de profundidade, nenhuma pers-
pectiva, nenhuma relacao de um persoagem com outro.

Controlar as entradas, saidas e a movimentacao em
geral é o que se chama “marcacio”’” — o primeiro exerci-
cio de “mise en-scéne”, a primeira coisa a ser ensinada aos
amadores.

Desde que os atores saibam se deslocar normalmente
e de modo natural, o resto do trabalho sera a limpeza do
espetaculo. Mas, atencdo — cada posicdo, cada movimento
deve ser fe'to em funcao do texto e com relacao ao perso-
nagem. Uma marcacao tem sempre de ser feita POR MO-
TIVOS VALIDOS e deve ser motivada pela acdo que de-
corre do texto e que expressa seu sentido geral.

0 “melteur-en-scene” deve levar em consideracdo as
caracteristicas do ator e depois de eshocar a marcacao
devera controlar, suprimir ou modificar o que for contra-
rio a sua liberdade de expressao. Esse trabalho do “met-
teur-en-scéne” junto ao ator serve, por um lado, para con-
servar a personalidade do ator e por outro lado. para
manter uma unidade de conjunto.

Um ator nao representa apenag com 0 rosto e com
as maos, mas com todo o seu corpo, o qual deve estar tao
disponivel e submisso que lhe permita transformar-se para
adquirir o aspecto fisico de um personagem, dando ex-
pressao a seus gestos e reacoes.

Para comecar, existe uma POSICAO EM PONTO
MORTO, um cstado de simples presenca, de onde pode-
rio iniciar-se facilmente todos os movimentos e todas as
atitudes. ¥ a posicio em pé, bracos caidos, porém nao de
qualquer maneira: com ‘“presenca”’ e em disponibilidade.
Para tal, vocé devera contrair as nadegas e a barriga, le-
vantar o peito ¢ abaixar ligeiramente o queixo. Re'o co-
mo um “i”’. Mas um “i” que seria ligeiramente curvado
para a frente, para que vocé possa sentir que todo o pe-
so do seu corpo repousa tanto soébre a planta dos pés
quanto sobre os calcanhares.

Uma, vez nesta posicdo, seu peito faz funcio de proa
de navio, impondo a sua presenca.

I agora, verifique.

et 1=
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Ficando em posicdo totalmente vertical, com o
péso do corpo sbbre os calcanhares, se um colega
lhe der um ligeiro empurrao parg tras, na altura do
ombro ou do peito, vocé joga as nadegas para tras
e, desastradamente, tenta restabelecer o equilibrio
ameacado.

Agora, siga o meu conselho, mantendo o corpo
bem reto, porém ligeiramente inclinado para fren-
te: seu colega repete o gesto anterior, sera entdo
uma das suas pernas que, muito naturalmentee, num
movimento livre, vai se colocar atras impedindo-o de
cair.

Alguém o empurra, para frente? Um dos seus
joelhos se levanta, g ponta do pé coloca-se no chio
e vocé continua de pé.

V4 {reinando esta posicdo e verifique que a mesma
The permite, desde a altura dos quadris, virar-se sem ne-
nhum perigo da extrema direita até a extrema esquerda.

Agora, agache-se (conforme o mesmo equilibrio).
Os joelhos vao para frente, as nadegas para tras,
vocé vai aos poucos se dobrando em acordeao. Vocé
fem que estar sempre a vontade, poder interromper
a descida, levantar-se, descer de noévo quantas veézes
quiser, lenta cu rapidamente, sem nunca perder o
equilibrio.

Quando vocé fizer isso a perfeicdo, podera aprender a
andar, a se virar para tras, a ajoelhar-se, g cair, a levan-
tar-se, a sentar, etc.

Sei muito bem que vocé faz éstes movimentos diaria-
mente, porém sem querer. No teatro, TODOS 0S MOVI-
MENTOS  SAO COMANDADOS e¢ DEVERIAM SER HAR-
MONIOSOS E EXPRESSIVOS.

A significacio do movimento depende sempre da
cabeca. & NA CABECA QUE RESIDE A INTENCAO.
Faca a experiéncia.

Coloque -um dos seus colegas no palco, de cos-
tas para o publico. Mande-o virar-se para vocé, len-
tamente, a sua chamada, das seguintes maneiras:

1.0) Ele comeca por virar os pés, depois os joelhos,
depois os quadris, o peito e somente no fim, a
cabeca.

Nao ha duavida: éle estd se virando por obriga-
cao, sem aderir de coracao, relutan'e; se tives
se que falar, diria: “Que macadal..”

2.9) Agora, éle primeiro vira a cabeca e olha para
vocé. Antes mesmo de virar o resto, éle pode
dizer: “Presente” ou “Estou aqui” ou ainda:

“Que é que ha?”, etc.



O peito, os quadris, os joelhos, os pés seguirao
para confirmar g adesao.

3.9) A cabeca ¢ o busto se viram mas o resto nao
segue: sentimenio de espera ou de h(—‘sitagéo
Se, depois, cabeca e busto voltarem a pocmao
prlmelra, é que seu colega, depois de vé-lo e
ouvi-lo, recusou-se,

Ao exercitar-se, nunca se vire de um bloco s6 e vocé
encontrara toda uma gama de expressoes.

Nao se satisfaca com a leitura déstes conselhos. So-
mente com a pratica é que lhe valerdo de alguma coisa.

Agora que vocé ja sabe colocar-se em ponto mor-
to, que sua cabeca comanda e indica suas reacocs,
vocé vai procurar a atitude do seu personagem, sua
silhueta, seu andar, os gestos que o caracterizam.

Sempre aconselho que se observem pessdas que
correspondam ao tivo procurado. Coplar, se neces-
sério for, a cabeca de um, o porte de ouirc, o andar
de um terceiro e amalgama los, dev1dameme adapta-
dos, - para criar um tipo seu.

Para ajuda-lo a observar e a recriar com maior
seguranca, é preciso que vocé conheca uma lei muito
simples que é a da oferta e da procura: a da “PO-
SICAO ABERTA e a da POSICAO FECHADA.

Pleno verao no campo ou no mar. Pulmoes abertos,
vocé respira ao sol. Instintivamente, vocé estad de pé, cabe-
¢a erguida, ombros para tras, Joelhos, pés e bracos ligeira-
mente abertos, as palmas das maos para fora, como para
oferecer ¢ receber: POSICAO ABERTA.

Vocé esta seguindo um entérro, num dia frio, no cam-
po; sopra um ventinho gelado. Vocé entao abaixa a ca-
beca descoberta, segurando o chapéu com as duaas maos
cruzadas na ponta dog bracos caidos e apertados junto ao
corpo, Até mesmo os seus ombros se estreitam; os joelhos
vao se apertando para dentro que se quizessem filtrar o
vento. Voce esta encolhido: POSICAO FECHADA.

Vocé também pode expressar a dér na posicao
aberta: abra os bracos um pouco acima da horizon-
tal, estique todos os mtsculos. Voeé evoca o Cruci-

do que, justamente, oferece seus sofrimentos:

ahtude nobre, atitude de esperanca.

Agora, faca o contrario: torca os bracos para dentro,
um co‘ovelo nitidamente acima do outro, vire o peito de
um lado, a cabega do lado oposto e faca com que o movi-
mento de suas pernas, encolhidas, contrarie éste conjunto.
Vocé evoca entao uma daquelas figuras de supliciados que
“sofrem” a tortura, tais quais as que se pode ver em cer-
fos monumen‘os.

Trata-se de uma posicio fechada, que vocé compl cou
e realizou por meio de PLANOS OPOSTOS: peito, bra-
¢0s, pernas e cabeca em direcoes diferentes.

POSICAO ABERTA — POSICAO FECHADA.

Sdo as duas expressoes extremas. Observe em
redor de vocé. Vocé s6 encontrara totalmente a se-
gunda em circunstancias excepcionais ou foriuitas.
Mas, muitas vézes, vocé poderé constamr que ela
altera, modifica, confere “nuances” a primeira, com
leeI‘SOS detalhes que, Justamente, fazem a “CARAC-
TERIZACAO”. Vocé conseguird efeitos que vio do
tragico ao comico.

Para seu auto-contréle, ndp esqueca que a expressio 6
mais particularmente reservada aos bracos, aos ombros,
a0 pescoco e a cabeca.

Porisso mesmo, se vocé torcer os bracos e abaixar ou
virar a cabeca enquanto o seu corpo permanece ereto, sua
atitude ha-de continuar nobre. E uma atitude lraglca

Encolher o peito, com as pernas ligeiramente abertas,
pode s: gmflcaz temor ou frio. Acen‘uar a diferenca vai dqr
em comico.

Abrir os bragos, inchar o peito, colocando u()elh()s @
pés para dentro, dobrar as pernas, pode sugerir enfermi-
dade mas ambun atingir o grotesco.

Exercite-se, pois, realizando oposicoes diversas,
com o maximo de “nuances”. Vocé ha-de: fazer mui-
tas descobertas que lhe serao utilissimas.

(Nos Spectacles, abril, 63)



Jogos Dramaticos

1=-0 grao de trigo
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- Volta ao centro do palco e vai retirando

O Homem entra no palco, para e procura com o0s
olhos um lugar adequado para palniar o seu grio
de trigo.

Encontra o lugar ideal, bem no meip do palco, ta-
teia a terra com a ponta do pé.

Pega um pouco de terra nas mios, cheira e deixar
escorrer entre os dedos. A

Vai ao jardim apanhar um enxadio, que carrega ao
ombro.

Volta para o meio do palco e comeca a cavar a
terra com foérea.

Para, coloca de novo o enxadio ao ombro ¢ sai
em direcao ao jardim.

Deixa o enxadao e pega uma pi, que coloca ao
ombro.

terra,
com a pa& até abrir um buraco bastante grande e
fundo.

Leva a pa de volta para o jardim.

Volta. Pausa. O instante é solene, no sentido pro-
prio da palavra.

Procura no boélso, bem no fundo e retira delicada-
mente um pedacinho de papel dobrado.

Abre o papel, pega o Grao de Trigo entre o pole-
gar e o indicador. Amarrota o papel com a outra
mao, atirando-o fora.

Coloca-se bem em frente do buraco, mira o fundo
com atencao e deixa cair o Grao.

Enche o buraco de terra, ajudando-se com pés e
maos.

Nivela a terra com os pés.

Tempo. De repente se lembra de que é preciso re-
gar o grao.

Vai buscar no jard'm um
palco em direcdo ao patio,
0 balde com éagua.
Carrega o balde cheio até
peja em cima do grao,
Repete a acdo anterior: segundo balde cheio dagua
despejado sobre o grao.

Carrega o balde de volta para o lugar de onde ti-
rou, no jardim.

Volta ao meio do palco. Pausa. Observa o lugar
onde o grao foi plantado, na espectativa de vé-lo
brotar. ;
Decepcionado por ndo vé-lp surgir, vira-se de cos-
tas para o grao, de frente para g coxia-jardim.,
Nao pode, enttretanto, se impedir de espiar por
cima do ombro,

balde vasio, atravessa o
onde estd a blca. Enche

o0 meio do palco e des-

24
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Vira-se mais uma vez e se coloca resolutamente de
costas para o grao e para o publico.

Olhg, por cima do ombro. Vé o broto. Vira-se, e. se
agacha para observa-lo. Depois se deita de brucos,
olhandc maravilhado para o grao. Tudo isso deve

ser executado num movimento continuo, com en-
tusiasmo..
Fica vendo o broto  crescer, tornar-se haste. A

principio, o crescimento é lento, depois vai se ace-
lerando bvrogressivamente, a haste subindo varios
metros em direcao ao céu.

O Homem, que seguiu com oS olhos o crescimento
da plania, poe-se de pé e, agarrando a haste com a
mao, tenta em vao .sacudi-la.
Vai buscar um machado no jardim e volta rapida-
mente em direcao A haste.

Comeca a dar golpes de machado na haste, com
forca.

Depois de muito _trabalho, joga o machado para
longe e empurra a haste que, desta vez, cede e cai.
Segue com os olhos a queda da ponta da haste e
se precipita, na direcao onde ela caiu.

Arranca os graos e como ha muitos, vai buscar 0
balde no jardim.

Enche o balde com os grios.

Vai buscar, no fundo do palco, um moedor de ca-
fé, e o enche de graos. Moendo os graos, obtem a
farinha, que derrama dentro do balde.

Leva o balde para o patio, coloca-o frente A bica e
deixa cair um pouco d’dgua sbdbre a farinha.
Amassa a farinha deniro do balde e faz o pao.
Vai ao jardim, abre a porta do forno: calor, luz.
Vai buscar, no fundo, uma pa de padero e coloca
0 pao em cima da mesma.

Introduz o pao dentro do forno, traz a pa de volta,
vai colocd-la no lugar e fecha o forno.

Pausa. Ele “ouve” o pio sendo assado.

Sente o cheiro do pio quente.

Abre o forno, apanhg de névo a p4 do pido, mergu-
lhando-a dentro do forno e retira o pao pronto.
Fecha o forno, volta-se e pega o pdo com as maos.
O pado estd quente, apetitoso.

Parte-o em dois, cheira-o, sopra para
finalmente, o prova.

Acha-o excelente. Devora todo o pao.
Pausa. Depois, entusiasmo. Precipita-se para o jar-
dim, pega de noévo o enxaddo, eorre para o meio
do palco e comeca a cavar com ardor, para reco-
mecar toda a aventura, enquanto o pano vai fe-
chando.

esfriar e,

(Pantomima original de Charles Antonetti, do livro Huit

Pantomimes — Billaudoi-Bordas, Paris)



2 = A arvore

fiste jogo pode. ser feito simplesmente numa aula ou
numa grande festa de celebracao. Nele nio somente a
crianca ou 0 aluno desenvolve a concentracdo, o ritmo, co-
mo toma contato de uma maneira direta com 0s mistérios

da natureza — o ciclo dg vida — aftravés do crescimento
da arvore, passando por diversos estiagios — inverno, pri-

mavera, verdo e outono. E importante que o professor, ao
descrever o jogo, faca o paralelo entre o crescimento da
planta e suas diversas fases com o ciclo da vida: a ado-
lescéncia (primavera), a maturidade (verdo), a velhice
(outono), a morte (inverno),

1 — Os alunos se deitam no chio na posicio fetal.
Sio as sementes plantadas na terra. fles se relaxam e
esperam.

2 — Um aluno representa o sol, que olha fixamente
para as Sementes, dando-lhes calor. Numa celebracio &sse
aluno pode estar caracierizado com uma mascara de sol.

3 — As sementes para nascerem precisam de agua.
Alguns alunos regam as sementinhas ou fazem a sonoplas-
tia de chuva. Para isso batem com a ponta da unha na
mesa.

4 — Ag sementes comecam a brotar. Parg isto usam
a respiracao, pois 0 ar também ¢é elemento indispensével
para o crescimento da planta. Os alunos ja estdo de joe-
lhos.

5 — Comecam a brotar os galhos Bracos.

6 — Chegamos a plinitude da Aarvore. Bragos estendi-
dos imitando uma &rvore. O aluno estd de pé.

7 — Alguns alunos representando camponeses chegam

até as arvores para colhér frutos. Podem cantar. Fazem
mimica de colhér frutos e saem.
8 — Outros alunos, representando operarios, vém to-

mar sombra debaixo das arvores. Descansam, ouvem o api-
to da fabrica e voltam ao trabalho.

9 — Finalmente, chegam 0s lenhadorés com séus ma:
chadinhos e cortam lenha. As drvores perdem seus galhos.
deixando cair os bracos.

10 — As arvores comecam a morrer. Os ahmos come-
cam g descer

il 8= alunos voltam & posicdo inicial. Fim do jdgo.

(M.C.M.)

3= A fuga

1 — O Prisioneiro esta s6 em cena, sentado num hangqui-
nho, a esquerda.

2 — Levanta-se e comeca a andar na cela.

3 — Desanimado, volta ao banco,

4 — Encolerlzado, dirige-se para g porta, que tenta abrir,
esmurrando-a.

5 — Acalma-se.

6 — O Guarda aparece a direita e caminha em todos os
sentidos.

7 — Depois avanca em direcdo da cela, passa pela fren-
te e continua seu caminho.

8 — O Prisioneiro escuta os passos do Guarda e fica
imoével.

9 — O Guarda volta ao ponto de partida e comeca a ler
o jornal.

10 — Durante um tempo os dois personagens permanecem
cada um em sua posicio. O Guarda se mostra tran-
qiiilo e satisfeito, o Prisioneiro, desanimado.

11 — Aparece, ao fundo da cena, no centro, um terceiro
personagem.

12 — Estd na rua, ao lado do muro da prisdo.

13 — Olha cautelosamente em volta, depois se decide a
subir o muro.

14 — A subida. !

15 — No interior da prisdo, avanca com precaucio.

16 — Percorre corredores e escadas, aproximando-se da
cela. !

17 — De repente vé o Guarda,

18 — Recua lentamente, afim de evitar o Guarda, mas faz
barulho e o Guarda se volia.

19 — Um tempo. Os dois se medem com ¢ olhar.

20 — Engalﬁnham se. Lutam,

21 — O Guarda é morto.

22 — O outro apanha as chaves e corre para a cela, per-
correndo corredores, escadas, etc.

23 — O prisioneiro, que esteve imével durante dsse tempo,
ouve o0s passos de seu salvador. Levanta e escuta.

24 — O outro para diante da porta, poe a chave na fecha-
dura e abre.

25 — Grande alegria.

26 — Os dois fogem.

(Pantomima de Ch. Antonetti)



O AL, AL LLMOS AT TS LS

Fantoche de vareta

Virginia Valli

COMO FAZER UM BONECO DE VARETA

O fantoche de vareta é o tipo mais sim-
ples de boneco, podendo ser fabricado em
poucos minutos e usado logo em seguida
em improvisacoes feitas em aula, ou co-
mo figuras que ilustram uma histéria
apresentada por um narrador. Dada a
sua simplicidade, pode ser feito pela cri-
anc¢a, da seguinte maneira.

1 — Escolha a histéria, narre, ou pe-
ca as criancas que inventem ou escolham
uma. Peca que cada um escolha seu per-
sonagem, isto é o boneco que vai exe-
cuiar.

2 — Tome umga fé6lha de cartolina
(grossa) e divida em quatro (1/4 para
cada figura). Mande a crianca fazer um
esboco, com lapis preto, na cartolina( ou,
antes, num papel qualquer). Para aqusé-
les que tém dficuldade em desenhar ou
tém pouca pratica dessa atividade, (isso
¢ freqiiente es escolas de meio mais po-
bre), é necessario fazer diversas tentati-
vas até conseguir ndo s6 uma imagem
aprcximada da figura, como a dimensdo
desejada (mais ou menos dois palmos
para o honeco inteiro), pms a tendéncia
da crianca desabituada a ésse tipo de
atividade ¢é fazer garatujas m’nuasculas.
do tamanho de um dedo. por exemplo, ¢
até de uma unha. Procure darlhe aos
poucos a nocao do tamanho ideal, esti-
mulando a que aumente a figura, divi-
dindo o papel em {rés partes, por exem-
plo: 1/3 para a cabeca; 1/3 para o tron-
co e bracos; 1/3 para as pernas.

Ainda assim vocé verd que ela po-
de desenhar a cabeca n~ medida pedida,
, idem, e os hragos e pernas co-
Mo ; «hma a. Com criangas nao
tr E”"aJEL:; nesse tipo de trabalho, nao se-.
ra, portanio possivel imaginar e exe-
cutar o fantache numa $0 aula. Sera pre-
ciso dividir a tarefa em duas ou trés fa-
ses.




3 — Feito o contérno dn figura, deixe que -a crianca
marque o lugar do nariz, da boca, dos olhos, que serao de-
pois pintados na cor que ela desejdr. Deixe g iniciativa a
crianca e nao procure corrigir se ela colocou um 6lho tor-
to, se omitiu a boca ou o nariz. Pergunte apenas, quando
ela disser: “Acabei!”: “Nao falta mais nada?”. Se ela dis-
ser que nao, ¢ que esta mesmo acabada a figura, segundo
a sua imaginacao. Dé-lhe, entao, a tesoura para que re-
corte seguindo o contéorno da figura. Ainda aqui, quando
nao se tem pratica, ¢ preciso vigiar o irabalhe infantil
parg que nao Se estrague, recortando o que nap deve ser
recortado.

4 — Recortada a cartolina, pinte com guache ou tinta
feita pela proépria crianca (tinta soltvel em &gua, mistu-
rada em goma-arabica e um pouco dagua; pd a venda em
lojas d¢ ferragem). Deixe que cada um dé o colorido que
entender, procurando sugerir que mude os tons para oS
olhos. -hoca e cabelos. ete., afim de dar forma a [igura
chata.

5 — Depois de recortado, pintado e séco, fome uma
vareta (um dedo de grossura ou menos) de 50cms. de com-
primento e prenda na face posterior do boneco, segurando
com fita colante, e grampeie pedacos de cartio soébre o
boneco, afim de segurar a vareta. Ou entdao fa¢a como nu-

ma ventarola: espalhe grude sobre a face posterior, colo-

que a vareta na altura desejada e cole por cima papel
forte.

6 — Pronto o boneco, passamos ao palco. Use o palco
parg fantoche, se exis'e. Se nao, improvise um palco, seja
no vao de uma janela, seja esticando um pano no vao de
uma, porta a uma altura que seja a meédia da altura das
criancas que vao manipular os bonecos, ou entao fazendo
os fantoches surg'rem atras de um quadro-negro. Aqui, vi-
goram as regras de manipulacao de qualquer fantoche: to-
mar aliura antes de entrar em cena, conservar altura até
sair de cena, 56 mover o honeco quando éste falar ou agir,
nao sacudir muito. o boneco, etc. e mais a seguinte regra
s0 aplicavel ao boneco chato: nunca virar o honeco de cos-
tas, conserva-lo sempre de frente lvo se se fizer. nas
costas, a mesmg figura da frente, afim de obter um. titere
chato com duas faces.

Dadas as regras elementares da manipulacao,

repre-

de frente e quase todos o f: .

narrador, que
ou a esquerda,
personagens €

rente a historia de preferéncia usando w
ficara do lado de fora do palco, a direit:
para poder acompanhar o movimento do
reatar o fio da histéria no momento em (ue os bhonecos
cessam de dialogar ou de agir, ou saem € cena. Ainda
que o-narrador seja desnecessario e até repelido pelo bho-
neco de luva comum, ésse tipo de boneco chato, que nao
chega a ser um fantoche, pede um narrador afim de su-

prir o que ¢éle nao pode reahzar em movimento e acao. O

boneco de vareta ¢ um boneco de poucas possibilidades
de movimen{o e acdo. E mais um figurante que persona-
gem, por isso, o narrador intervem para narrar e esclare-
cer aquilo que o boneco nao pode fazer por si so.

Esse tipo de beoneco pode também ser usado como fi-
gura junto com outros bonecos mais complicadss de luva,
desde que represente personagem esporadico e de pouca

2040,

MATERIAL: cartolina
honecos)
varetas de 60 cms.
grude de polvilho
tesoura
grampeador
{ita colante
tinta ‘em po6:e goma-arabica, ou guache.
pincel. -

grossa (1 folha para quatro

de comprimento

APLICACAO — Além da finalidade de simples re-
creacao, o boneco chato serve também para ilustrar au-
las de determinada matéria, por exemplo de Historia.
Exemplo: confeccionar os personagens da Proclamacido da
Republica, cu da Independéncia, fazer as f'guras dos ban-
deirantes, etc.,, permitindo aos alunos se diveriirem com
um tema  as vézes considerado enfadonho e des pertando
neles a curiosidade ¢ o espirito de pesquisa, que og levara
a frequentar a biblioteca. afim de saber ¢omo era &sse ou
aquéle fulano da historia.

Convem wonreferir, para ¢ tipo de bon
m de frente, sendo rary :
Isso. quando for ﬁgma de

nca que des n]m 0 per fil,

'"en e. Ja para animais, as vézes ¢é preferivel o perfil que

da mais a idéia do hicho.



O QUE VAMOS REPRESENTAR:

Noticia de Ghelderode

Antonio Olinto

Esta fazendo um ano que morreu Michel de GHEL-
DERODE, o dramaturgo flamengo gue muitos consideram
¢ mai; importante havido depois de Shakespeare. Ho-
mem de absoluta vanguarda até 1930, passou entdo
" GHELDERCDE por uma inteira transformacao que o
afastou dos alaridos da publicidade. Resolveu trabalhar
em siléncio e fazer com que sua obra chegasse ao povo,
¢ isto o colocou fora do circulo das trocas de elogios ou
de ofensas que constituem o normal dos meios literarios
de qualquer cidade grande. Alguns criticos tentaram de-
finir o escritor belga: “GHELDERODE é Hugo tal como
Hugo se imaginava. E o Claudel do inferno.” Influencia-
do pela Flandres, tem muito de flamengo em sua obra
O ambiente fantastico que povoa os quadros de Hieroni-
mus Bosch e Breughel pareceu repontar, no século XX,
nas pecas désse descendente espiritual dos pintores fla-
mengos.

A primeira peca de GHELDERODE, La Mort Regar-
de @ la Fenétre, foi levada & cena em 1918. No periodo
de entre guerras, dedicou Michel de GHELDERODE cérca
de dez anos a pesquisas de téda ordem. Era a época em
que tudo valia. O teatro ndo queria ser teatro e tentava
assimilar processos do cinema mudo. Queria-se a todo
_custo uma originalidade formal que rompesse com todos
0s canones.

Antes de 30, Michel de GHELDERODE escreveu um
Don Juan, um Cristévao Colombo e uma Tragédia do
Doutor Fausto. Escreveu ainda uma Paixdo de Nosso
Senhor, situando.g na Flandres. A partir de 1930 sua po-
o deixou de ser meramente intelectual e féz o seguin-
te: mergulhou no povo. Escreveu Barrabas, Sao Francisco
de Assis e levou seu teatro a téda parte. Encenou pecas
em fazendas do interior da Bélgica, em aldeias, usando
tablados primitivos como palco, foi a orfanatos e colégios.

Ghelderode

e que nao se escandaliza de ver Sao Francisco de Assis,
em sua alegria mistica, dancar em cena’.

Como no teatro de Shakespeare, no do autor belga,
muita gente morre em cena — e mata-se, queima-se, €s-
trangula-se. Por volta da II guerra mundial, ja GHEL-
DERCDE se preocupava nio sé com a originalidade téc-
nica, cénica, mas também com o qgue se poderia chamar
de originalidade de pensamento ,originalidade de 5ig-
nificados. Ficou, porém, seu teatro sendo um teatro de
danacdo, no sentido de que néle os personagens, engol-
fados em sangue e em morte, chegaram ao extremo do
desespéro e sabem, tém a certeza de que estao condena-
dos. Na tortura de seu jansenismo, admitia Pascal que
tudo podia estar previsto e que portanto, qualquer ati-
tude do homem nada viria a significar do ponto de vista
moral. Estava, contudo, Pascal [certo de que éle seria
salvo. Sob ésse aspecto, GHELDERODE ¢é o anti-Pascal.
E se Pascal defendia o amor (inclusive porque o conhe-
cimento mistico do amor a Deus é elemento para a com-
preensao do amor humanc), GHELDERODE chegou ao
fim de sua obra detestando o amor e o prazer fisico. Uma
frase sua, colocada na boca de Folial (L’Ecole  des
Bouffons), talvez exemplifique sua posicdo final em re-
lacdo a obra de arte:

“O segrédo da arte, da grande arte, de toda arte que
queira durar, ¢ a crueldade”.

Sendo o desesperado por exceléncia e, por isso, un
descendente de Kierkergaard ¢ um irmao de Kafka, li-
gase GHELDERODE ao mundo dos misticog, e asseme-
lha-se, sob muitos aspeclos, aos escritores religiosos da
estirpe de Bernanos, Mauriac e Greene.

(De O GLOBO, de 24-5-63).




Ghelderode, o solitario

Pierre Marcabru

Morreu Michel de Ghelderode. Era um homem es-
tranho, solitario, agarrado a sua solidao. “Nascido na so-
liddo, cresci solitario, como dentro de uma bola de cristal,
como uma figura de Bosch dentro de uma redoma”.

Nascera em Flandres, de umg familia flamenga, aus-
tera e silenciosa. Seu pai trabalhava nos Arquivos Ge-
raias e éle mesmo foi arquivista durante vinte anos. E,
ainda na infincia, o passado o marcou.
pelas coisas santas assim como as outras criancas costu-
mam se afeicoar a seus brinquedos”.

E com sensualidade que éle fala désses mundos mor-
tos, sensualidade que encontraremos em toédas as suas
obras, aliada a fascinacdo religiosa. Estudara, alids, num
colégio catolico de Bruxelas. “N&o sinto nenhuma pena
de ter passado 14 aquéles anos, ainda que eu ndo tenha
nenhum gosto especial pelas batinas. Aquela gente néo
me contrariou. S6 posso recrimina-los pelo fato de terem
cultivado em mim o gésto pelas coisas funebres” .

Mas o que o entusiasmou ainda mais, foi o cerimonial
litargico. “Sempre admirei os ritos, a encenacdo dos ofi-
cios religiosos, o prestigio das procissées e dos funerais.
O cantochao me deixa tdo euforico auanto a contempla-
cao do oceano. Sou um amante de sinos, dasse sinal de
comunicacdo musical que enuncia a intrusdo, a iminéncia
do sobrenatural, a aproximacdo do mistério”.

Dai o repto brutal entre a liturgia exasperada e os

homens de igreja, repto que continua por tdda sua obra,
sob o olhar da morte. O fantastico triunfa.
. E triunfa ja nos primeiros contos que Ghelderode es-
creveu aos 22 anos, bem antes do seu teatro. “Vé-se, hoje,
que meus contos preparam meu teatro e que, neste tea-
tro, se encontra a substancia dos contos. Na minha opi-
njdo, uma peca, para ser verdadeira, deve poder ser con-
tada, ser transmissivel como um conto, mesmo que se trate
de um conto absurdo”.

O fantastico de Ghelderode a toéda hora quebrado pelo
burlesco, é quase sempre o fantastico do sobrenatural.
“Sempre tive a idéia de que havia pessoas em redor de
nés que pareciam vivas, sem s&lo realmente, do mesmo
modo que havia mortos que permanecsam vivos ao nosso
lado”.

E é a morte que reina sobre todos. “A morte ¢ sem-
pre morbida, mesmo maquilada, perfumada e fantasiada’,
Mas essa morte maquilada anuncia a luxnuria: “Essa lu-
xuria que se aninha no intimo de todo mortal, que se dis-
simula. no fundo de cada um, para so desaparecer com
a suave decomposicdo final”,

“Apaixonei-me*

Eis que chegamos as marcas do teatro elisabetano, um
teatro ao qual muito deve Ghelderode, assim como deve
a pintura, a Breughel, a Bosch, a Tenjers, a Jordaens. “A
obra teatral ndo existe sem a sensualidade propria das
artes plasticas...”

Logo, duas grandes influéncias: Flandres, os elizabe-
tanos; e outra ainda: a Espanha e os dramaturgos do
Século de Curo. E nessa paisagem que seu tealro vai se
movimentar. Faltava -um palco.

Mas Ghelderode encontra Johan de Meester, fundador
do Teatro Popular Flamengo, e éle, que s6 escreve em
francés, d4 a Meester duas pecas de encomenda, pecas edi-
ficantes, porém de maneira muito estranha: SAO FRAN-
CISCO DE ASSIS e BARRABAS. Isto aconteceu em 1929,
E ser& preciso esperar 1947, Catherine Toth e André Rey-
baz para que Ghelderode chegue novamente a alcancar
um grande ptblico.

Durante 18 anos, solitario, trabalha, ndo para o palco,
mas para um teatro de sonho, um teatro imaginario, um
teatro fora do tempo. Ali&s, nunca chegara a apreciar as
representacoes teatrais: “SAo realizadas em lugar muito
chelo e num plano fisico, no. meio de uma multidao
agressiva; isso me indispoe, me assusta, um pouco”.

Diante désses tumultos, dessas contingéncias, désses
grupos ameacadores, Ghelderode resiste. E dando as cos-
tas aos homens, escreve para as marionetes. “As mario-
netes, com sua natural reserva, com seu siléncio imper-
fectivel, me consolam da louca verbosidade désses impu-
dentes que sdo, o mais das vézes, a gente de teatro. A elas
(as marionetes), devo a revelacdo do teatro, do teatro em
estado puro, do teatro em estado selvegem, do teatro das
origens”.

Déste teatro para marionetes, que representa boa
parte de sua obra, a mais livre e a menos conhecida, Ghel-
derode passa para os manequins e dos manequins para os
personagens, sempre os mesmos: “A morte, ladeada pela
loucura e pela luxuria”. E outros, mais vulneraveis, os
homens. “Quando preciso déles, chamo-o0s. Os meus per-
sonagens formam uma familia que me acompanha e, con-
forme as necessidades, tomo-os emprestados, ja que me
satisfazem. S6 faco, alias, no teairo, aquilo que me apraz
fazer e ndo tenho contas a dar a ninguém. Sou um ho-
mem que escreve dentro de um quarto, sozinho, e que
nao se preocupa com o destino de suas obras. .. Melhor,
um homem que nada pede aos homens, a nio ser amizade,
um pouco de tolerdncia e de compreensio.”

¥ s0.

(Da revista ARTS — n.° 863 — abril 1962) .



' OS CEGOS - peca em 1 ato

de Michel de Ghelderode
traducao de Annibal Machado

RESUMO — Trés cegos vdo em peregrinacio a Roma,
onde esperam conseguir do Papa um milagre. Percorrem,
em longa e inutil caminhada de sete semanas, uma re-
gido pantanosa perto de Bruxelas. Avisados pelo caolho
Lamprido de que estdo caminhando em circulo, muito
longe de Roma e extremamente préximo de uma horrivel
morte, ndo se deixam convencer de que a Unica saida pos-
sivel é a volta e precipitam-se alucinadamente no pantano.

O A. se inspirou na parabola: “Deixai-os: sdo cegos
conduzidos por cegos; se um cego conduz outro cego, cai-
rdo ambos no abismo.” (S. Mateus, 15-14) e no quadro
do pintor flamengo Breughel sébre o mesmo tema. Con-
vém, portanto, pesquisar a obra do pintor flamengo ao
montar a peca, principalmente no que se refere a figuri-
nos. O cenario pode ser reduzido a elementos de uma es-
trada que, de certa forma, localizem a situacfo-encruzi-
lhada em que se perdem os cegos. Fundo — rotunda preta.

Personagens: De Witte — um exaltado, materialista;
De Strop — um resignado e Den Os — ingénuo, talvez o
mais jovem dos trés; Lamprido — o caolho, ldcido.

45 Quem pode montar — Amadores, com alguma expe-
riéncia, -

Foto — Alunos da Fundacfo Brasileira de Teatro, em
OS CEGOS de Ghelderode.

O Escorial = drama em 1 ato

de Michel de Ghelderode
traducado de Nelson Dantas

RESUMO — Sinos e uivos de caes anunciam g agonia
da rainha. O rei manda calar os sinos e os caes, chama
o bufao para distrai-lo. Propoe ao bufao trocarem os pa-
péis, entrega-lhe a coroa, o cetro e o manto. Como bufao,
o rei se ri da morte da rainha e danca. Como rei, o bufao
lamenta a morte da rainha, seqiiestrada entre séres sinis-
tros, espides e inquisidores. O rei, como bufdo, acusa
Folial e ter amado e possuido a rainha. Termina a farsa,
ao entrar o monge a anunciar a morte da rainha. O rei
roe de novo a coroa e empunha o tetro, chama ¢ carrasco,
que estrangula Folial.

Personagens — Rei aspecto doentio, vestes wsadas,
joias falsas ao pescoco e nas maos. E um rei dominado
pela magia negra e pela liturgia, uma figura de El Greco.

Folial, o bufio, atleta disforme, de origem flamenga.

> O Monge — tuberculoso.

O Homem Escarlate — de dedos imensos e peludos.

Cenario — O drama se passa num palacio em Espa-
nha. Iluminacdo de subterraneo, tapecarias desbotadas, um
trono instavel, trono de louco perseguido em seu retiro
funebre,



BARRABAS — I ATO
Cenografia: A. Rodrigues

BARRABAS N'O TABLADO

Personagens: Barrabés, Mau Ladrio, Bom Ladrdo, Sa-
cerdote, Judas, Iocabé, Jusus (papel mudo) Chefe da
Guarda, Caifas, Herodes, Pilatos, Mulher de Pilatos, Ma-
dalena, Vigia, Dono da .Barraca, Palhaco, Pedro, Jofo,
Maria, Apoéstolos, soldados, transeuntes, miseraveis.

A PECA :

Lé-se nas Sagradas Escrituras que o bandido Barrabas
foi posto em liberdade no lugar do Cristo, por aclamacio
popular e por instigacdo dos sacerdotes judeus. Partindo
déste episédio, Ghelderode nos d& sua visdo do mundo,
num drama denso e violento onde Barrabas, representan.
do a canalha da época, tenta fazer justica inutilmente.
Como hoje, como sempre, é o poder e o dinheiro que ven-
cem e Barrabéas é assassinado por um imbecil. Enquanto
Cristo morre ao longe no Calvéario, seus apéstolos desnor-
teados, sem guia, perambulam pelas ruas de Jerusalém.
E um cristianismo de antes da graca, antes da ressurreicao.

A MONTAGEM — Barrabés, com seus 3 cenarios e
40 personagens, exige um ator experimentado para o pa-
pel titulo. O grupo que quiser monta-la deve ter expe-
riéncia e muito fblego.
H |

il
11

PUBLICO: Todos, M.C.M.

BARRABAS

3 atos de M. de Ghelderocde
traduc&o de Marioc da Silva

BARRABAS — II ATO
(Figurinos de A. Rodrigues. Mascaras: D. Nery)



Marionetes Populares

Ivone Jean

As marionetes da Bélgica sdo verdadeiras marionetes,
quero dizer .que nao se trata de figuras bastardas, situa-
das a meio caminho entre o ator de carne e 0sso e o bo-
neco de massa, mas de personagens que possuem um esti-
lo préprio, ditado pela sua natureza peculiar.

A marionete ndo pode, como o ator de teatro, expri-
mir sutilezas por um simples levantar dos ombros ou das
sobrancelhas. Nao suporta um ambiente de tensio demo-
rada. Nao estd a vontade quando a situacdo se torna am-
bigua. Precisa agir em permanéncia. Cada cena deve ser
curta, completa, decisiva. As situacdes devem ser concre-
tas e a linguagem simples. Os personagens devem ser
tipicos tao tipicos que cheguem a se impor & maneira da
celebre marionete que GORDON CRAIG costumava apre-
sentar como exemplo aos atores: “O titiriteiro nio a move:
permite-lhe mover-se sozinha!”

A marionete popular da Bélgica nio tenta copiar o
ator humano. Ao contrario, faz questio de lembrar sem-
pre ao publico que é uma marionete, tio somente. A lin-
guagem ¢ primitiva, facil de entender, rude, as vézes gros-
seira. As cenas sdo movimentadas e sucedem-se rapida-
mente, sem transicoes literarias. Sobre o texto hésico, que
as geragOes ccnservaram, os titiriteiros bordam improvi-
sacoes ditadas pelos acontecimentos e o ambiente do mo-
mento. :

Foi somente nestes dltimos anos que pesquisadores re-
solveram anotar algumas pecas, temendo que se perdes-
sem definitivamente os tesouros legados pelo passado. En-
tre ésses pesquisadores, citarei em primeiro lugar, o ex-
traordinario MICHEL DE GHELDERODE, digno herdeiro
do fantéastico e surrealistico Hyeronimus Bosch e do saho-
roso, popular e genial Pierre Breughel, o Antigo. Foi éle
que reconstituiu O Mistério da Paixao de Nosso Senhor
Jesus Cristo, que vai publicado a seguir.

Misterio da Paixdo de Nosso Scenhor Jesus Criste

(Judas entra cautel
sua Mulher

para o céu)

A MULHER
JUDAS

A MULHER
JUDAS

A MULHER
JUDAS

A MULHER

JUDAS
A MULHER

JUDAS
A MULIIER

JUDAS

A MULHER
JUDAS

A MULHER

JUDAS

A MULHER

JUDAS

A MULHER

— Ah! é vocé, seu vagabundo!

— Senhora Judas, nao vai outra vez ar-
ranjar coisas para brigar comigo!

— Vocé nido presta para nada! Sabes
que a dispensa esta vasia? -
— N&do tenho nada que ver com isso, se-
nhora Judas. : ;

— Vocé é o maior vagabundo de toda
Jerusalém! :

— (Agita os bracos) Fica sabendo que
ja estou farto de vocé.

Para inicio de conversa, foi vocé que
me fabricou e todos sabem que estou
casado com minha maie!

— (Chora) Ai, ai, ai.. Judas! O que é
que vocé tem o topete de dizer? (Fi-
ca novamente com raiva) Mag nio
faz mal. Tu acabas no bospicio. E
agora me d4 uns niqueis para ir a
esquina!

— Estou pronto.

— Vocé estd mentindo. £ vocé que toma
conta da Caixa Econdémica dos apds-
tolos!

— Sdo todos uns pobres diabos!

— Natural, porque em lugar de traba-
lhar como gente decente, éles andam
trocando pernas por ai e ainda vio
espalhando histériag sem pé nem ca-
beca.

— Vocé sabe 14 0 que é isso? Estas mu-
lheres sio de uma burrice...

— Se isto ainda desse dinheirot

— E minha salvacdo eterna? Isso nao vale
nada? E quando eu estiver no céu, es-
piarei cd para baixo, onde vocé esta-
rd se queimando e vocé certamente
comecarad a gritar: “Judas, meu que-
rido Judazinho. vem me tirar daqui”.
I eu entdo te faco uma careta.

— Bobagens! Ha muito tempo que ésse
vosso Jesus prometeu a vocés todos o
reino do céu .. que talvez seja na lua!

— Isso é que vamos ver! Jesus Cristo ¢
um homem inteligente. Mas me da um
chope, que fiquei com séde de tanto
brigar. ’

— Va beber na bica. Eu nio tenho nada
para voceé,

— Que pena! Enfim, para nis me amo-
lar mais vou te dar os meus dltimos
tostoes. Toma (Ele con‘a). 1im... dois...

trés...
— Somente trés tostoes! £ uma vergo-
nha!



JUDAS
A MULHER
JUDAS

A MULHER
JUDAS

A MULHER
JUDAS
A MULHER

JUDAS

A MULHER

JUDAS
A MULHER

JUDAS
A MULHER
JUDAS

A MULHER

PRIMUS

SECUNDUS

TERTIUS
PRIMUS

SECUNDUS

TERTIUS

— Acontece que nido tenho mais...

— Entdo vocé tem de achar!

— Nio posso sair por ai a roubar, pois
sou cat6lico! Pena, pois me propuse-
ram um bom negocio.

— A gente bem que precisaria disso!
Mags vocé nao é la muito esperto...

— Foram os fariseus.. Mas eu nao te
conto nada. Sou um idiota!

— Eu nunca disse que tu eras um idiota.

— Sim, foram os fariseus... .

— TRsses padres ricos sdo de confianca...
E qual foi a proposta que te fizeram,
meu querido Judas?

— Pois minha querida Josefina, éles me
pediram parg lhes vender Jesus Cris-
to por trinta dinheiros.

— Trinta dnheiros! E muito pauco... Mas
nesse dia estaremos ricos, apesar de
tudo e poderemos passear de carro.

— Ah! Mas nao tenho coragem...

— Ora, ora! Meu querido Judas! O teu
Jesus Cristo afinal nao passa de um
vagabundo!

— Como tudo isso me atrapalha! (A Mu-
Iher quer beija-lo)

— Vamos, meu Judazinho querido! Es-
cuta... ndpo brigarei mais com vocé!

— Entao esta decidido, vou vendé-lo. Mas
quero a metade. Agora me d& o meu
escapulario que eu vou ter com os
apostolos.

— Af estd. Ganhas um chopinho e ainda
por cima poderas beijar-me! (Eles se¢
beijam. Depois dancam e cantam)

OUTRA CENA

Em casa dos trés fariseus. Estao jun-
tos e exibem barrigas enormes e bar-

. bas trancadas.

— Como ¢ cacete éste sujeito chamado
Jesus Cristo. Ninguém sabe de onde
veio e todo mundo corre atras déle.

— E aquéle que nao conseguiram matar
quando houve o massacre dos inocen-
tes. Vocé sabe que éle faz milagres?

— Entao, ou é um feiticeiro ou um as-
tronomo!

— E ainda tem o topete de dizer que
descente do rei Davi que era um rei
muito distinto.

— Na verdade, éle ¢ filho de Sao José,
um simples carpinteiro de Nazaré...
alidgs wma cidadezinha muite vagabun-
da.

— Tudo isso ¢ muito perigoso porque
toda esta gente esta virando catolica...
Isto nao pode continuar!

PRIMUS — E um impostor! Fala de Deus como

se fosse o pai déle e nem padre é.

SECUNDUS — Nem de proposito. Ai estd o nosso
amigo Judas que nos poderé ser muito
Jatil. ;

TERTIUS — Ele anda com os apo6stolos. & homem
de duas caras!

JUDAS — (Entra e cumprimenta) Bom dia, se-
nhores fariseus!

0S FARISEUS — Bom dia, caro Judas, ndés te abencoa-
mos. Como vai essa forca?

JUDAS — Muito mal, senhores fariseus. Estou
precisando de dinheiro.

0S FARISEUS — £ uma desgraca.. O povo ndo vem
mais as nossas igrejas por causa de
Jesus Cristo. E isto quer dizer que
nao cai dinheiro no nosso saco!l...

JUDAS — Eu acredito. E por isso que eu vinha
fazer uma propostazinha.

PRIMUS — Acontece que nunca se sabe quando
vocé fala a verdade!

JUDAS — Agora os senhores podem acreditar
em mim, pois preciso de pratas. Que-
rem comprar Jesus Cristo por ftrinta
e cinco dinheiros?

SECUNDUS — Vocé quer nos embrulhar, Judas. Noés
prometemos trinta dinheiros.

JUDAS — Estd bem, estd bem! Mas os senhores
tém que pagar adiantado.

0S FARISEUS — Nao ha duvida, Judas. Ja vamos te
pagar. (Contando o dinheiro)

JUDAS — Falta um dinheiro!

PRIMUS — Estou sem o6culos. Agora estd certo.

JUDAS — Estd, mas esta moeda aqui é falsa!

SECUNDUS — Vocé ¢é que ¢ falso, apodstolo salafra-
rio!

JUDAS — E agora, boa noite, senhores padres!

Boa noite, ricos padres gordos. Os se-
nhores estdo contentes. Eu estou con-
tente. E ja vou para o hotequim!

— I ndés compramos Jesus Cristo por
uma pechincha! Foi um bhom negdcio.
(Dancam ¢ cantam)

OUTRA CENA
A praca principal de Jerusalém

O SOLDADO
ROMANO

0OS FARISEUS

— Estou achando esquisito todo éste mo-
vimento na cidade. ¢
O SOLDADO :
ROMANO —E porque a pascoa estd chegando.
Que azar eu ter sido sorteado a ter
de servir aqui neste pais de judeus.
Naec! Nao estou nada a vontade..
Ainda mais agora que apareceu um
homem que quer fazer a revolucao €
crigr um novo reino. Eu ja o vi uma
vez, €le fala mais bonite gue um ad-




vogado, Quando se souber disto em
Roma, Nero vira hotar fogo na cida-
de... (Escuta) Ué... estou ouvindo mu-
sica... (Para perto de um homem) Que
é isso, Vocé niao é mais paralitico?
0 PARALITICO |
"2 Nao. Tenho novamente minhas duas

CURADO
pernas, ¢ foi Jesus Cristo que me
curou!

0 SOLDADO ;

ROMANO — (A outre homem) I vocé? Vocé nao
¢ mais cego?

0 CEGO

CURADO — Nao! Tenho novamente meus dois

olhos e foi Jesus Cristo que me curou!

0 SOLDADO — Que maravilha! E se éste homem esti-

ROMANO vesse mesmo falando a verdade!
05 DOIS i
CURADOS — Juramos que ¢ verdade. NoOs agora

somos catolicos e vamos a missa.
0 SOLDADO
ROMANOQO — Voeds tém razdo. Eu vou com vocés
2 missa no proximo domingo!
(Entram os trés Reis Mages, vestidos
como ricacos)
— 0la! !'Vocé, guarda-civil! Tu nao sabes
se Jesus Cristo ja entrou na cidade?

GASPAR

0O SOLDADO

ROMANO
meu setor! i

— Nao faz mal. Havemos de encontra-lo.
S6 ha um como éle. Ele deve ter cres-
cido muito depois que o adoramos,
tao pequenino na sua manjedoura,
entre o burro e o boi!

— le vai nos reconhecer loga, apesar
dos trinta e trés anos ghe passaram.
Agora éle deve ser um homem extra-
ordinario, que vai ser rei do Orien-
te e do Oiidente e ser mais célebre
_gque Ciro!

(Entra Sao José)

— La estd Sao José, o pai déle! Bom dia,
Sao José!

— Bom dia, meus caros principes! (Eles
se abracam). Vocés sabem que meu
filho vai entrar em Jerusalém?

MELCHIOR

BALTAZAR

GASPAR
SAO JOSE
0 SOLDADO

ROMANO
S TRES REIS

— Vou vestir minha farda de gala!
— Viemos para vé-lo.
(Enira Sao Jodao Batista)

SAO JOAO - Ora cssa, os reis magos!

O0S REIS

MAGOS — Bom dia, Sao Jodo Batista! (Abracam-
se) Vocé nido esta mais no deserto?

SAQ JOAO — Nao. Eu vim a Jerusalém para aplau-

dir Jesus Cristo, com quem. brinquei

— Nao sei nao, principe! Isto ndo é do

¢ que batizei no Jorddo. Mas estou
meio assustado porque a mulher de
Herodes quer me cortar a cabeca.
0 SOLDADO ’
ROMANO — Venham! Venham! Ouco barulho € es-

tdo tocando musica.

05 REIS MAGOS —E Jesus que chega! Vamos ao encon-

5A0 JOSE E tro déle para cumprimenti-lo. £ do-
SAO JOAO mingo de Ramos! E depois, vamos
festejar, porque isto ¢ um aconteci-
mento maravilhoso! :
(Saem atrias do soldado. Dancam e
cantam)
OUTRA CENA
(Ouvem-se grites. Os sinos tocam. En-
R tra JUDAS, que esta bébedo)
JUDAS — Ale, aie! Ale! Que dia! Jesus Cristo

naturalmente esta a perguntar-se onde
me escondi. Aie, aie, aie! Bebi vinte
barris de chope! £ bom tomar cuidado
porque minha mulher deve andar
atras de mim... Vejo os grandes pés
dela!... Vamos nos esconder!

— (Entra aos pulos) Ai estdz, vagabun-
do! Bébedo, monstro, sem-vergonha,
cobra, mentiroso, gozador.. Entao é
assim que gastas o teu dinheiro?

— Ué! Foi vocé quem bebeu e eu que
estou bébedo! Minha cara mulher, sin-
to o cheiro de cerveja até aqui... Mas
vamos fazer as pazes e vamos beber
juntos!

— Vocé ¢ um amorzinho, meu querido
Judas!... JA que queres brincar comi-
20, gosto outra vez de ti. (Saem abra-
cados)

(Entao en‘'ra o DIABO, que mostra o
seu tridente e grita com voz terrivel)

— Infeliz Judas! Vendeste Nosso Se-
nhor... Mas tua hora chegara. Mor-
reras no desespéro e na vergonha e
entdp vou te espetar no meu garfo!

— (En‘ra vestido de couraceiro) Que ¢
que vocé vem fazer aqui, Belzebu?
Vocé nao se lembra que cu te atirei
no inferno? Quem ¢ que pode contra
Sdo Miguel?

— (Ajcelhado) Grande Sao Miguel... S0
vim espiar Judas, para quem ja apron-
tei o caldeirdo!

— Estd bem, poils assim ¢és o servo de
Deus. E enquanto eu recebe os bons
ng paraiso, tu torturas os malvados
no teu inferno, onde éles vao arder e
para sempre.. Mas sabes que Jesus
Cristo entra hoje em Jerusalém para

A MULHER

JUDAS

A MULHER

0 DIABO

SAO0 MIGUEL

0 DIABO

SAQ MIGUEL



salvar todos os homens? Procura nio
encontra-lo, ouviu? E desce mais do
que depressa tuas escadas negras!

0O DIABO — Obedeco, grande Sao Miguel! Até g
vista!

SAQ0 MIGUEL — Eis 0 momento em que Jesus entra em
Jerusalém! .

(Ouvem-se grifos)

— Viva Jesus Cristo, no seu burrinho!

-— 1 uma grande festa! Mas sei que an-
tes de ser glorioso a direita do Pai
déle, Jesus Cristo vail sofrer e morrer
pelos pecado dos homens, ¢ sdao coi-
sas muitos tristes que vao ver pelos
atos que seguem... E agora, subo no-
vamente ao céu onde ficol Amém!
(Voa para ¢ céu)

'OZES
SAO0 MIGUEL

OUTRA CENA

Jesus esta sentado num {rono, numa
casa de Jerusalém.

0S APOSTOLOS — (Ajoelhados perante éle) Scnhor, nos
te adoramos de joelhos! Entraste em
Jerusalém, montado no teu burrinho,
como um verdadeiro rei e a multidao
atirou-te ramos, £ agora que vais co-
mecar a reinar!

-— Meus caros apoéstolos, meu reino nio
¢ déste mundo. Em breve, deixarei
vocés e vocés serdo espalhados como
carneirinhos depois que o pastor de-
saparecer. Um dentre vocés vai me
trair!

0S APOSTOLOS — Nao te trairemos! (Saem)

MOISES — (Entra e cumprimenta) Senhor, venho
te adorar de joelhos! Sou Moisés, que
deu outrora a lei aos homens.

— Agora, Moisés, acabaste, pois venho
eu proprio dar uma lei aos homens e
eu sou o Messias!

— (Entram e cumprimentam) Senhor,
somos os reis magos, e viemos te ado-
rar de joelhos. Quando vimos vocé em
pequenino, ninguém sabia que eras
filho de Deus. Agora cresceste e és
um rei mais ilustre que nés trés jun-
tos e que todos os reis da terra.

— Voltai para o oriente, meus caros
reis magos. Nao vos esquecerei. Mas
voltarei, uma vez ainda, enire os ho-
mens, e entdo nao serei mais peque-
nino, pobrezinho e nu na creche, mas
com cerimoénia e nas nuvens, no dia
do juizo fial!

(Os trés reis magos saem)

— (Que entra) Senhor, também venho {e

adorar ¢ sabes o quanto te amo!

JESUS CRISTO

JESUS CRISTO

0S REIS
MAGOS

JESUS CRISTO

JUDAS

JESUS CRISTO — Ah! & vocé, Judas! Niao confio em ti...
O que fizeste devia ser feito.. Va aca-
bar tua traicao!(Judas sai)

SANTA MARIA — (Que entra) O meu filho, estou in-
quieta. Apesar da festa que fizeram
em tua honra, receio que ie facam
mal.

— Valha-me Deus,
vou sofrer muito.

— Porque nao ficaste conosco, em Naza-
ré, meu querido filho?

— Minha, cara mae, esqueces que o an-
jo Gabriel veio te anunciar o meu
nascimento. S6 nasci na fterra para
ensinar g verdade e resgatar os pe-
cados... Também preferia ficar em ca-
sa contigo e Sao José! Mas nao deves
ficar friste e, ao contrario, alegrar-
te. (Ela sai)

- (S6zinho) Minha hora chegou! Agora

vou instituir os sete sacramentos e
depois comecard a minha paixdo.
Amém. (Sai) — OUTRA CENA —
E noite no Jardim das Oliveiras. Jesus
Cristo vem chegando com {rés Apos-
toles, um dos quais € Sdo Pedro com
uma espada.

— Como ¢ tranqgiiilo, éste jardim. Estou-
me sentindo febril, agora ¢ minhas
pernas estdo moles. Meus caros ApoOs-
tolos, vou viver momentos terriveis e
serei abandonado pelo mundo intei-
160

— Nao, ndo, meu caro Jesus, eu nunca
te abandonarei!

— Sao Pedro, tu és um bom sujeito, mas
esta noite mesmo, quando o galo can-
tar, fingirds que nao me conheces.

— Nao, nao, meu caro Jesus Cristo, nao
¢ possivel! Seguirei vocé por tdda par-
te, mesmo. que seja preciso morrer
contigo!

— Acredito. Fica ai com teus dois com-
panheiros. Eu vou um pouco mais

- adiante para rezar. Mas nao vai ador-
" mecer, pois nao se deve cair em ten-
tacao.

— Permaneceremos de olhos abertos!
(Jesus Cristo afasta-se, cai de joelhos
e abre os bracos)

— Oh! Meu pai que estas” no céu, estas
vendo como teu filho ¢é infeliz! Estou
exausto e fudo estd s6 comecando.
Oh! meu pai, minha alma esta infe-
liz até a morte. JA nao tenho mais
coragem e precisaria de muita. Ao

chl el ; longe, ouco o harulho das armas que

JESUS CRISTO minha querida mae,

SANTA MARIA

JESUS CRISTO

JESUS CRISTO

JESUS CRISTO

SAO PEDRO
JESUS CRISTO

SAOQ PEDRO

JESUS CRISTO

0S APOSTOLOS

JESUS CRISTO



preparam. Vao me prender como um
ladrao. Mas que tua vontade seja fei-
ta, oh!, meu pai, pois esta escrito que
o filho de Deus serd sacrificado. Ah!
agora estou suando sangue. Vou des.
maiar, meu pai!

(Uma luz acende e um anjo desce)

— Oh! Rei dos Reis, filho de Davi, venho
para te reconfortar, Es agquéle que vai
reinar sobre as nacoes.

— Obrigado, caro anjo! Irei até o fim
da Paixdo, pois minha dor sera a fe-
licidade de todos os homens. Va di-
zer a meu pai'que estd no céu que seu
filho farad como esta escritc no Evan-
gelho. (Entao o Anjo sobe e JESUS
CRISTO vai ter com os Apobstolos)

— Ai, que miséria! Eis que meus apos-
tolos adormeceram e estdo roncando,
enquanto eu estou ocupado em mor-
rer! Nap posso me zangar, porque es-
tou triste demais. Eu bem que disse
que seria abandonado.. (Sacode-os)
Apoéstolos, levantem-se! £ a hora em
que o filho de Deus vai ser entregue
aos malvados.

— Caro Jesus Cristo, estdvamos tao can-
sados!

— A carne é fraca. Mas agora é tarde.
Estou avistando umga porcac de sol-
dados.

0 ANJO

JESUS CRISTO

JESUS CRISTO

SAO PEDRO
JESUS CRISTO

SAO0 PEDRO — Vou te defender!
(0Os scldados estio chegando. Judas
vem na sua frente)

JUDAS — Vocés prendam aquéle que vou beijar.

(Aproxima-se) Boa noite, Jesus Cris-
to. (Beija-0)

— Coitado! Seria melhor para ti que ja-
mais tivesses nascido! (0z soldados
aproximam-se)

JESUS CRISTO

JESUS CRISTO — Soldados, que estao procurando?
0S SOLDADOS — Jesus de Nazaré,
JESUS CRISTO — Sou eu!

(Um trovao. Todes os soldados caem
ne chio. Levaniam-se e voltam)
— Soldados, quem estdo procurando?

— Jesus de Nazaré!

—Ja lhes disse que sou eu. Podem me
prender! (Os soldados ¢ cercam)

— Nao, nao! Proibo que toquem em Je-
sus Cristo. (Comeca a atacar com a
espada. Batalha) Malkus, vou cortar
tua orelha!

— (Levanta o braco e a batalha para)
Chega! Quem com ferro fere, com fer-
ro morrerd. Saro a orelha de Malkus!
Se quisesse poderia chamar dez le-
gides de anjos. Mas o que devia acon-

JESUS CRISTO
0S SCLDADOS
JESUS CRISTO

SAO PEDRO

JESUS CRISTO

tecer esta acontecendo! Prendam-mé
agora e me levem para a cadeia! (Os
soldados o prendem. Os tambores ru-
fam e o cortejo sai lentamente)
OUTRA CENA

Ne palicio de Herodes, que estd sem-
tado num trono., Cavaleiros o cercam.

— Entdo... onde esta ésse acusado? Vo-
cés estdo dizendo que é um persona-
gem famoso. Bem gostaria de vé-lo,
pois estou me chateando,

UM CAVALEIRO — Nobre rei Herodes, podemog chama-
lo. Estd esperando atras da porta.

— Quero que entre!

-— (0O cavaleiro vai abrir a porta) Entre,
Jesus Cristo.
(Jesus Cris‘o entra, todo atado. Os
trés Fariseus vém atras déle, em fila)

— Nobre rei Herodes, fomos mandados
pelo ilustre Ponsepilhato. Ele disse
que 0 negoécio do acusado é da tua
conta e que vocé tem que se arrumar.

HERODES

HEROCDES
CAVALEIRO

0S FARISEUS

HERODES — E cacete, ésse Ponsepilhato! Enfim...
vou dar um jeito. O que é que o
acusado féz? Matou, roubou, incen-

diou, fez barulho nas ruas ou féz ou-

tra coisa?
0S TARISEUS — Nobre rei Herodes, féz coisas terri-
veis! Primeiro, quis levantar o povo

contra ti e os reis.. Depois, vetou
que pagassem os impostos a César,
o nobre imperador. E, enfim, quer fa-
zer um noévo reino onde ficaremos to-
dos de fora., E depois, insulta os pa-
dres. Chama-nos de viboras e menti-
rosog e faz uma porcao de sortes pe-
rigosas!

— Ah! Ah! Muito interessante! Vocés
talvez exagerem um pouquinho! Esse
homem nao parece do contra. Deve ser
algum feiticeiro ou talvez um dos bo-
bos do mafua... Olha, Jesus Cristo,
iaz umas magicas para mim e te sol-
tarei! (Jesus Cris‘o nao responde) En-
gracado! Deve estar zangadc.. Entao,
é verdade que és descendente do san-
to rei Davi? (Jesus n3o responde) I
verdade que queres fazer um novo
reino e nos enxotar para fora? (Jesus
nag responde) Ah! Ah! Compreendo.
fiste homem é louco. Vocés nao sio
muito espertos, senhores fariseus.
Que o metam no uniforme dos doidos,
que é uma tunica vermelha. E agora,
chéga. Vocés ja me aborreceram de-
mais. J& que Jesus Cristo estd contra
0s romanos, o caso pertence ao tri-
bunal de Ponsepilhato, que é embai-

HERODES



xador. Vio dizer que éle se arrume...
Cavaleiros, ponham o acusado para
fora!
(0s Cavaleiros obedecem e os fari-
seus saem apos terem saudado Hero-
des)

OUTRA CENA

No nalacio de Ponsepilhato, que esta
com sua mulher,
A MULHER — O que é que vocé tem, meu querido
Ponsepilhato? Vocé estd sonhando?
PONSEPILHATO — Minha cara Horténsia, estou infeliz!
Trouxeram-me a presenca Jesus Cris-

to, que nao quis condenar e estou
atormentado.
A MULHER — Vocé tem razdo, Ponsepilhato. Tive

um pesadelo esta noite e também nio
me sinto 14 muito trangiiila. O que
é que vocé vai fazer?

PONSEPILHATO --Nao sei. Mandei o acusade para He-
rodes. Mas o povo quer a morte déle
e permanece debaixo da minha jane-
la. Esta ouvindo seus gritos?

0 POVO — Morra! Morra Jesus Cristo!
A MULHER — Parece que trazem o acusado de vol-
tal

PONSEPILHATO — Que macada! Nio sei o que devo fa-
¢ zer... (Entra um cavaleiro)
CAVALEIRO — Senhor, ndo fica zangado, mas Hero-

des nao quer fazer nada com Jesus
Cristo e manda-o de volta pgra ti. O
povo permanece em frente ap teu pa-
lacio e vai atirar pedras nas tuas ja-
nelas se nao lavrares a sentenca jai.
PONSEPILHATO — Entio, manda entrar o acusado!

0 POVO — Morra! Morra Jesus Cristo! (Entra
Jesus Cristo seguido pelos trés fari-
seus)

PONSEPILHATO — E vocé que se faz chamar o rei dos
judeus?

JESUS CRISTO — Sou eu!

PONSEPILHATO — Acusam-te de muitas coisas e querem
tua morte. Vais te deixar acusar sem
nada, responderes as acusacoes?
(Jesus Cristo nao responde)

PONSEPILHATO -— Senhores fariseus, acho que éste ho-
mem nao féz nada de mal!

0S FARISEUS — Senhor, o povo quer a morte déle e
Se nao o condenares, escreveremos g,
Roma para dizer que o senhor gover-
na mal o pais.

PONSEPILHATO — /ccés sio cacetes. Enfim.. como é
dia de festa para os judeus e que é
habito soltar um prisioneiro, vou sol-
tar um. Quem querem, o pobre Jesus
Cristo ou o handido Barrabas?

0S FARISEUS

0 POVO
PONSEPILHATO

0 POVO
PONSEPILHATO

0 POVO

PONSEPILHATO

0 POVO
PONSEPILHATO

SA0 MIGUEL

0 POVO

SOLDADOS

— Vamos perguntar ao povo. (Vao a ja-
nela) Quem dquerem que solte: o ban-
dido Jesus Cristo ou o pobre Barra-
bas?

— Que soltem o pobre Barrahbas!

— Cada vez fica pior! Tirem o bandido

.~ Barrabas da cadeia! Nao ha mais jus-
tica! E agora, senhores Fariseus, o
que é que vao fazer com Jesus Cristo?

— Crucifiquem-no! Crucifiquem-no!

— Ai de mim! Siao feras! Nao posso fa-
zer nada. Cavaleiros, levein o acusa-
do a janela para mostra-lo ap povo!
(Levam Jesus Cristo até a janela e
Ponsepilhato também vai 3 janela e
diz:) Eis o homem!

— Morra Jesus Cristo! Viva Ponsepilha-
to! Viva Barrabas! Vivam os Fariseus!
(0s {rés Fariseus comecam a dancar,
mags Ponseplhtiao bate néles)

— Fiquem quietos! Mas eu sou inocente

do sangue déste homem, pois é um
justo!
— Que seu sangue recaia sobre nog e

nossos filhos!

— Cavaleiros, vdo buscar uma bacia
com 4gua porque quero lavar as maos!
Que ponham o gacusado para fora!
(Todes saem)

(Ponsepilhato cai nos bracos de sua
mulher)

Ah! comg estou triste! Vio matar um
inocentel!...

OUTRA CENA

— Agorg é sexta-feira santa! .Jesus Cris-

to vai morrer. Vai expiar o pecado
original, como um carneiro. Ji esta se
preparando um sinistro cortejo. Aqui
¢ a rua que leva ao Calvario. (Levan-
ta os bragos aos céus) Anjos do fir-
mamento, parai de cantar e chorai
agora. (Sobe ao céu. O povo estia che-
gando)

— E aqui que vai passar a procissio que
leva Jesus Cristo & morte com o bom
ladrao e o mau ladrao. Porque vio
matar o infeliz? Féz o bem, curou
doentes, distribuiu pdo. Amou a mie
déle e disse coisas que sc g gente
seguisse seriamos melhores uns para
15 outros.

— Um, dois! Um, dois! Alto! Descansar
armas! (A companhia para) Vamos
parar, pois os condenados ndo podem
seguir e o pobre Jesus Cristo carrega
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uma cruz tao pesada que quase nao
aguenta... Ombro, armas! Marcha! Um,
dois!! Um, dois! (Prosseguein a mar-
cha)

irae dies illa. Solvet
(Prosseguem cami-

(Cantam) Dies
saeclum in favilla.
nho) !
Coitadinho... L& vem o condenado!
Que coisa! E terrivel! Jesus Cristo
nao conhece mais o caminho! Esta
cheio de sangue e colocaram uma
coroa de espinhos na cabeca délel..
(Jesus Cristo aparece curvado debal-
xo de uma cruz enorme)

Ah! que terrivel via sacral.. Vou cair
pela primeira vez. (Cai)

(Batem néle) Levanta, miserdvel! (Je-
sus Criste levanta)

Os soldados nao tém piedade.. Esta-
mos chorando de tdo triste que tudo’
isto é...

Pcbre gente! Nio chorem por mim,
mas chorem antes por vocés e seus’
filhos. Ah! Nao posso mais! Vou cair
pela segunda vez!

Olhem! Est4d cambaleando!
Cristo cai)

(Batendo néle) Levanta, miseravel!
(Levanta-se) Ah! Morro de séde! Tu
que estds olhando para mim, nao te-
ras um copo dagua?

Niao, Nac! Nada tenho para bandidos
da tua laia!

Como castigo, terds de andar até o
fim do mundo. Vai calcar tuas boti-
nas! Ah! estou exausto outra vez!
Olhem, estd cambaleando novamen-

(Jesus

Niao tenho mais forca! Vou cair pela
terceira vez!... (Cal)
(Batendo néle) Levanta, miseravel!

Quero ajudar ésse infeliz. (Ajuda Je-
sus, que se née novamente a caminho)
Chegam os dois ladrées com suas cru-
zes, depels os juizes e, no fim, um pe-
lotae de soldades ao sem do tambor.
O novo segue o cortejo. Entao chegam
um homem e uma mulher.

Coragem, Santa Maria, estd quase no
Calvario...

SANTA MARIA — Nao sei mais chorar e ha sete espa-

SAQO JOAQ

das no meu coragdo!l. Que vao fazer
com meu filho?

Ai de nos! Viao crucifica-lo! Mas lem-
bra-te que teu filho é o filho de Deus!

0 JUDEU
ERRANTE

JUDAS

PONSEPILHATO —

SAO0 PEDRO

'SAO0 MIGUEL

QUATRO

UM SOLDADO
SEGUNDO
SOLDADO
0S FARISEUS

JESUS CRISTO

3

Tomg, o teu rosario e reza! (Pros-

seguem caminho)

(Entra aos pulinhos) Ah! como estou
castigado! Eis que estou cbhrigado a
andar até o fim do mundo! Havera um
homem mais infeliz que o Judeu er-
rante?

E terrivel... O que é que tive coragem
de fazer? Vendi meu mestre por trin-
ta dinheiros! Havera um homem mais
infeliz que Judas?

(Entra) £ terrivel! Apesar de ter la-
vado as maos, bem sinto que conde-
nei um inocente! Nunca mais poderei

dormir. Haverd um homem mais in-
feliz que Pongsepilhato?
(Entra) E eu, Sdo Pedro, reneguei

Nosso Senhor quando o galo cantou.
Ele que foi tdo bom para mim! Ha-
verd um homem mais infeliz que Sio
Pedro?

(Desce do céu) Sim. vocés sido uns in-
felizes e todos aquéles que nio que-
rem acreditar em Deus nem observar
0 que g Igreja manda também sio in-
felizes. Mas o que vocés fizeram foi
anunciado pelos profetas. Judeu erran-
te, erra pelo mundo...- Judas, vai até
o fim do seu desespéro! Ponsepilhato,
fique roido pelo remorso até tua ulti-
ma hora. E tu, Sdo Pedro, chora to-
das as lagrimas do teu corpo até que
te ponham com a cabeca para bhaixo.
Amém,

Ameém.

OUTRA CENA

No Calvario. O céu ficou {edo préto,
com a lua de um lado e o sol de ou-
fro. A cruz com Jesus no meio e os
dois ladrées, a esquerda ¢ a direita.
Ha seldados romanos, os Fariseus,
Santa Maria e Sac Joao.

Eu quero um pedaco do vestido.

Me dém também um pedaco.

Entao, eis aquéle que fazia milagres,
pregado, todo palido, na cruz! Nao
estd mais tdo orgulhoso! Porque nao
se salva a si mesmo, éle que veio pa-
ra salvar os homens? Em vez de uma
coroa de rei, tem uma coroa de espi-
nhos. Vejam, éle vai nos responder,
esta abrindo a boca para falar!

Ah! Meu pai, por que me abandonas-
te?



0S FARISEUS

JESUS CRISTO
0S FARISEUS

— Ah! Ah! Ah! (Riem) Ele estd chaman-
do o pai déle! Vai falar outra vez!

— Estou com séde!

— Ah! Ah! Ah! Ah! Estd com séde!...
que lhe déem a beber vinagre numa
esponja. (Um soldado o faz)

SANTA MARIA — Meu pobre filho! Como deves sofrer

com teus pés e tuas maos pregados...

JESUS CRISTO — Sofro principalmente, querida maée,
por te deixar sozinhg na terra! Sao
Jodo esta contigo?

— Aqui estou, Senhor!

— Sao Jodo, vais te tornar o filho de
Santa Maria, no meu lugar, e cuida-
ras dela até o dia em que a farei su-
bir viva ao céu!

SAO0 JOAO
JESUS CRISTO

SAO JOAO — Prometo-o, Senhor!

BARRABAS — (Entra) Sou Barrabas, o bandido,
venho ver aquéle que condenaram
no meu lugar!

08 FARISEUS — E Jesus Cristo!

BARRABAS — Senhores fariseus, nao ¢ justo...

0S FARISEUS — Some-te daqui. (Barrabas foge) Es-
cutem, Jesus Cristo vai falar nova-
mente.

— Bom ladrao, tenho piedade de ti, pois
parece que estis te arrependendo. Ho-
je, estaras comigo no paraiso!

0 BOM LADRAO — Obrigado, Jesus Cristo!

JESUS CRISTO —Meu ultimo momento estd -se aproxi-
mando. Entao, irei onde estao as al-
mas dos justos que esperam que o céu
seja reaberto. Ah! estou prevendo coi-
sas terriveis! Em breve, os Turcos vi-
rao destruir Jerusalém e nao ficara
pedra soObre pedra.

— Ah! Ah! Ah! Ah! Quer nos assustar!

— Estd comecando a ficar tao escuro! E
sdo apenas trés horas. Estamos com
médo.

— Nos também... Jesus Cristo esta fi-
cando todo livido. Vai morrer.

— Meu Pai, coloco minha alma em tuas
maos! (Selta um E&rito)

— Esta morrendo!

JESUS CRISTO

S FARISEUS
0S5 SOLDADOS
0S5 FARISEUS
JESUS CRISTO
0S5 SOLDADOS

(0 {revap estala e espectros apare-
cem)
05 FARISEUS —FEis que os mortos saem de seus tu-
mulos! Fujamos!
(Fogem. O trovao aumenta, Ha re-
- lampagoes. O vento sopra)
s SOLJ}ADOS -— Vamos embora! Matamos um santo!
! Os Turcos estao chegando para des-
truir Jerusalém! Que desgraca! (Vao
i : embora)
SAO JOAQ - As Escrituras se cumpriram! (Toma

nes bragos San'‘a Maria,
ou).

que desmai-

JUDAS

ANJO DA
GUARDA
JUDAS

ANJO DA
GUARDA

JUDAS

ANJO DA
GUARDA

JUDAS

A MULHER DE
JUDAS

JUDAS

A MULHER

JUDAS

OUTRA CENA

E noite. No cemitério, com uma gran-
de arvore e a lua vermelha. Judas
enira.

Eis um lugar que convém ao meu de-
sespéro! Sem  duvida, aconteceram
coisas terriveis! Ai de mim! O que €
que vai ser de mim? Sou o assassino
de Jesug Cristo. Ninguém jamais co-
meteu crime tdo hediondo, pois € o
filho de Deus que vendi por trinta
dinheiros. Dinheiro horrivel! De ver-
gonha, atirei-o no templo, depois que
comprei a corda! (O anjo da guarda
desce) .

Judas... porque compraste uma corda?
Para, me enforcar, senhor Anjo-c_lal
Guarda. Tu bem sabes que para mim
tudo acabou. Esta escrito no meu
rosto que eu me chamo Judas, e quem
¢ que ndo conhece Judas agora, d_e-
pois do meu crime? S6 me resta ir
na escuriddo, pagar pelos meus cri-
mes?

Judas, nio facas isso? Se quizeres te
arrepender, podes ainda .obtel’c' o teu
perdio de Jesus Cristo. Ninguém sabe
quao bom éle é.

Nio é possivel! Jesus Cristo ndo po-
de nunca me perdoar. Me deixa em
paz.

Tens um coracdo de pedra. E muito
triste! (Volta para o céun)

Agora, vou me enforcar com esta cor-
da. (Sebe numa arvore) Adeus, céu e
terra, passarinhos e florzinhas. Vou
morrer, e quando se morre ¢ para
sempre. Um... dios.. trés.. (Balanca-
s¢ na arvore)

(Que en‘ra) Onde estd meu salafrario
de marido? Vi que vinha para ca.
(Enforcado) Estou aqui, senhora Ju-
das... Alio e séco, e longe da minha
felicidade! Estou ocupado a morrer.
Mas olha, mesmo assim, ainda te fa-
co uma careta, velha bruxa... :
Que sorte! Naop pense que vou cortar
a corda! Livrei-me de boa! Mas espe-
ra ai. Ainda nao acabaste comigo.
(Pega num pau e¢ bate néle)

Ai... ai.. ai.. Oh! Ai.. Tenha pena de
mim, minha maulherzinha gquerida!



A MULHER

JUDAS

A MULHER -
JUDAS

A- MULHER
O DIABO

A MULHER
0 DIABO

SAQ MIGUEL

A MORTE
SAO0 MIGUEL
A MORTE

SA0 MIGUEL

A MORTE
SAO MIGUEL

A MORTE

SAO0 MIGUEL

e

Pena de ti! Olhe... quero arrebentar
esta sua carcassa de judeu.. Voed é
um espido, um safado, um salafrario...
Vou baier em vocé até quebrar o pau.

Nao mereci tanto! Ai.. ai.. ai.. Mi-
nha belag alma vai emboral...

Vocé morreu agora?

Morri! (Suspira)

Nio ¢ sem tempo! E ja que fiquel

v ava, vou casar-me outra vez.
(surge) Com o diaho, senhora Judas!
Socerro! O diabo!

Em pessoa, senhora Judas! Agora vo-
cé vai pegar seu marido nas costas e
carrega-do ao inferno! (Cem diabos
pequenos apavecem e envolvem a mu-
iher. BPao grites tremendos. Ela car-
rega Judas nmas costas ¢ o¢s diabos
fazem um cortejo, can'ande )

OUTRA CENA

Ainda ¢ noite.

(Sezinhe) Agora ¢é a paz no mundo in-
teiro. Jesus Cristo morreu pelos pe-
cados dos homens. Faz dois dias que
¢le descansa no tamulo frio. Os anjos
do firmamento choram., E verdade
que grandes coisas aconteceram, tan-
to assim que nunca mais verao coisas
semelhanies. Por téda parte, durante
os séculos, colocardo a cruz. E o sig-
no da vitéria do bem sébre o mal!
Mag quem ¢é ésse personagem horrivel
que chega dancando, quando ha luto
por téda parte? (A Morte entra)
Quem ¢s tu, espectro branco?

Sou a morte...

E porque es:ds alegre, morte livida?
Estou contente porque Jesus Cristo
estda morto.

Estas mentindo! Jesus Cristo nao mor-
reu nem pode morrer...

Amanha anies do sol nascer, tera sai-
do todo iluminado do seu timulo! Oh!
morte, nao és mais temivel! O céu se
abriu para todos os homens! £ a eter-
nidade que comeca...

Nao tenho médo de ti!

E assim? Nao dqueres me obedecer?
(Comeca a bater na morte, que da
gritos hoerriveis)

Nao me ma grande Sao Gabriel.
Volto a escuridao! (Sai)
Vejo dois casais que se aproximam.

Estou reconhecendo éles. (Um casal
vai para a esquerda e outro para a
direita)

SAO0 MIGUEL

SAO JOAO
SANTA MARIA

SAO0 MIGUEL
ADAO
EVA
SAO‘ MIGUEL

SAO0 MIGUEL
SAO PEDRO

0S APOSTOLOS

5A0 MIGUEL
0 JUDEU
ERRANTE

TODOS
0 JUDEU
ERRANTE

TODOS

(Ao casal da direita) Bom dia, Santg,
Maria, bom dia, Sao Joao. Ainda es-
tao tristes?

Nao, Sao Miguel,
foram salvos.

E eu, Santa Maria, mae déle, estou
me tornando a mae de todos os ho-
mens!

(Ao casal da
Adao! Bom dia, Eva!
ram esta noite?
Voltamos = para nos alegrar e para
agradecer a Jesus Cristo que redimiu
0 nosso primeiro pecado!

E eu expiei na dor por ler dado ou-
vidos a serpente. Mas nossa culpa se-
va apagada pelo batismo!

Ainda estou vendo outros homens guc
se aproximam. (Os apéstolos entram
e colocam-se no fundo do palco)

Sac os apostolos! O que € que vao
fazer, senhores apoéstolos?

Eu sou Sao Pedro e fui nomeado Pa-
pa. Irei a Roma para fundar a gran-
de Igreja de Jesus Cristo.

E no6s vamos nos espalhar pela terra
e pelo mar para propagar a verdade
e fundar pequenas igrejas de Jesus
Cristo, sob a obediéncia de Sao Pe-
dro.

Otimo, muito bem, e serdo lodos cé-
lebres... Vejo mais alguém que chega.
Ai de mim! Sou o judeu errante! Ter-
rivel é meu castigo por nac ter tido
piedade de Jesus Cristo, que estava
com séde.

Bem feito!

porque og homens

esquerda) Bom dia,
Por que volta-

Estou muito infeliz e quero lhes can-

tar minha infelicidade.

(Canta)

Isaac Laquedem

Por nome me deram,

nascido em Jerusalém,

cidade mui renomada.

Sim, sou eu, meug filhos,

que sou o Judeu Errante.

Mas vou-lhes dizer uma coisa:

todos os judeus sao castigados e an-
[dardo

no mundo sem ter nunca mais

um pais. Adeus, meus senhores. Ja

me auedei por muito tempo aqui.

Louvado seja Nosso Senhor Jesus

[Cristo. (Sai)
Louvado seja Nosso Senhor Jesus
Cristo.

(conclui na wytima pdgina)



Movimento Teatral

Entrevista concedida por Josef
Svoboda ao sr. Yan Michalski,
colunista teatral do JB.

P — A que fatores atribui o extraordindrio progresso
alcangado mos ultimos tempos pela cenografia tche-
coslovaca?

R — A cenografia possui, na Tchecoslovaquia, uma

tradi¢ao relativamente grande. Ja ha duas geracoes,
varios excelentes arquitetos tchecos, possuidores de
uma grande capacidade nao sé artistica, mas tam-
bém de organizacao, dedicavam-se a esta atividade.
Gragas a essa capacidade tornou-se possivel, com o
decorrer do tempo, criar boas condicoes para o pro-
gresso da cenografia. A fundacao de escolas especia-
lizadas e de laboratérios de cenografia garantiu aos
cenografos tchecos a possibilidade de uma formacao
profissional. Além disso, tivemos também alguns di-
retores que elevaram a cenografia a dignidade de um
dos fatores essenciais do espetaculo teatral; éles exer-
ceram uma grande influéncia no desenvolvimento do
nosso teatro e da nossa cenografia.

P — Pode-se falar de wm estilo tcheco da cenografia?
Quais seriam as suas caracteristicas principais?

R — Nao sei se ja podemos falar num estilo tcheco; em
todo caso, surgiu na Tchecoslovaquia, nos ultimos
anos, uma cenografia que utiliza a luz e a cinética
como seus principais meios de expressao. No Teatro
Nacional de Praga, em particular, conseguimos pro-
var através de inimeros exemplos que éste principio
possui nao s6 capacidade vital, mas também enormes
possibilidades de desenvolvimento. O fato de varios
dos nossos teatros terem adotado éste método, e o
interésse manifestado pela gente de teatro de outros
paises, dep6em-sem duvida a favor do nosso método.

P — Buaseando-se na sua experiéncia e no que viu durante
o sua permanencia entre nés, quais seriam os prin-
cipats conselhos que poderia dar ao teatro brasileiro?

R — Estou convencido de que véarios principios e méto-
dos criados no meu pais podem perfeitamente ser ex-
perimentados em pequenos teatros; ou seja, em tea-
tros munidos de um equipamento técnico extrema-
mente simples. Eu mesmo continuo colaborando, até
hoje, com um pequeno teatro de Praga. As experién-
cias feitas nesses teatros pequenos sdo naturalmente
muito mais baratas, devido as dimensoes do palco e
da platéia. Todavia, é imprescindivel que o conjunto
que utiliza um tal teatro faca uma anilise minuciosa
das suas proprias possibilidades e prepare um plane-
jamento, para um prazo de alguns anos, da organi-
zacao do seu trabalho. Naturalmente, ésse plano deve
estar estreitamente ligado as idéias artisticas do gru-
po. So desta maneira poderd o conjunto congquistar,
através do seu trabalho, bons resultados e sucessos.

Concluindo, disse JOSEF SVOBODA:

— Conforme pude constatar, existem aqui, tanto no
Rio como em Sao Paulo, varios grupos jovens cujos es-
forcos demonstram o grande potencial de desenvolvimento
da arte teatral no Brasil. £ necessario, todavia, que essa
atividade seja fortemente apoiada; € o apoio nio deve ser
aguardado somente de fontes oficiais: é preciso que to-
dos os circulos culturais do pais emprestem a sua cola-
boracdo. Para terminar, desejo ao teatro brasileiro muita
sorte; possa éle conquistar sucessos semelhantes aos que
a arquitetura brasileira estd celebrando na nossa época.

(Do JORNAL DO BRASIL de 24-7-63).

Uma experiéncia de Teatro
em Escola Normal
Olga Reverbel

ATENDENDO ao convite de Maria Clara Machado,
falarei brevemente da experiéncia teatral que realizamos
no Instituto de Educacdo “Gal. Flores da Cunha”, em
Porto Alegre, desde que, pela reforma do ensino normal,
o teatro faz parte do programa como unidade facultativa.

O objetivo de nosso trabalho tem sido dar a norma-
lista o necessario conhecimento de teatro para que ela o
utilize como recurso didatico. Tivemos, a principio, gran-
des dificuldades, pois embora o teatro seja muito citado
em didatica como um valor educativo, pouco encontramos
sobre a maneira pratica de o empregar. (Neste sentido,
foi preciosa a contribuicdo que encontramos nos CADER-
NOS DE TEATRO.



Em tais ecircunstincias, procuramos transpor para o
teatro didatico a experiéncia da arte teatral em si. Par-
tindo de um programa necessariamente precario, a expe-
riéncia nos foi ensinando a aperfeicoa-lo com oportunas
modificacoes, omissoes ou transposicoes. Chegamos, assim,
a uma forma bem definida.

No primeiro ano do curso normal, as alunas fazem
improvisacdo, mimica e pantomima, e procuram liga-las
as disciplinas visadas. O teatro nio é jamais considerado
matéria independente, mas elemento coadjuvante no ensino
de matematica, histéria, gramatica, etc. Num trabalho de
conjunto sébre Vila Lobos, no qual havia o concurso de
tédas as disciplinas, o grupo de teatro do primeiro ano
apresentou pantomimas das lendas brasileiras, cuja leitura
e comentarios eram feitos paralelamente pela equipe que,
na época, fazia estudos de voz. Na compreensdo da anéa-
lise sintatica — para citar outro exemplo — foi de grande
ajuda uma mimica sbbre coordenacdo e subordinacio de
oracoes. De um modo geral, utilizamos muito os jogos
draméaticos.

Os argumentos para as pantomimas sdo em grande
parte ideados pelas alunas; e isto, além de estimular o
desenvolvimento da composicdo, possibilita a formacio da
equipe que, nos cursos subseqlientes, escreveri pecas in-
fantis. Realizamos, as vézes, concursos de argumentos
para pantomima com tema livre. No ultimo déles foram
vencedores trés assuntos: “O Circo”, “A Cidade”, “Uma
Aula”. Sonoplastia, mascaras, costumes, tudo foi criado e
realizado pelas alunas. ;

Por outro lado enquanto um grupo trabalha nos jogos
dramaticos, outro interpreta pecas infantis, que sdo apre-
sentadas em espetaculo semanal. Desde 1950, o TIPIE
(Teatro Infantil Permanente do Instituto de Educacio)
oferece, todas as quartas-feiras, uma peca para as criancas
da cidade. Dessa maneira, conseguimos formar um pu-
blico infantil ativamente interessado.

Essa platéia respeitavel é estudada de perto por um
outro grupo de normalistas, que analisa e discute os gos-
tos e preferéncias das criancas. Habitualmente, ao ter-
minar o espetaculo, tém lugar vivas discussces em térno
de personagens ou cenas que impressionaram a imaginacéo
infanatil.

Com a continuidade dos espetaculos, surgiu o proble-
ma de repertério, uma vez que repetidas vézes ja tinha-
mos lancado mao de tédas as obras publicadas dos nossos
escritores. Semelhante dificuldade foi contornada, e pro-
veitosamente, pela criacdo do grupo de autores. As alunas
comecaram g escrever pecas, ora adaptando, ora criando,
mas sempre em permanente contacto com o goésto da pla-
téia, através de pesquisa direta. Comprovou-se, a propé-
sito, que as criancas de menos de cinco anos tinham in-
terésse pelo teatro, mas infelizmente nao havia pecas pu-
blicadas para tal platéia. Nosso grupo tratou de as es-
crever. ;

Dentre as pecas que entdo foram concebidas por nor-
malistas, ginasianos e mesmo criancas da escola primaria,
seis foram selecionadas num seminario de alunas. Tinham
uma duracio aproximada de seis minutos, e nelas havia

malor preocupacao com os elementos plastico, sonoro é
musical. Foram apresentadas, num festival de aproxima-
damente meia hora, para uma platéia de cem criancas en-
tre do's e cinco anos. Omitindo aqui um relatorio que
seria demasiado longo se fOsse pormenorizar as reacoes
observadas, damos no entanto a nossa conclusio: essa
platéia merece maior atencdo dos autores.

A mesma técnica e objetivo acima descritos sdo apli-
cados no teatro de fantoches, o que vale dizer que todo o
trabalho é criado pelas alunas. £ de notar-se que a crian-
¢a mosira mais interésse por éste género quando participa
do espetaculo; como simples espectador, sua preferéncia
val para o teatro infantil.

Finalmente, como parte das atividades do TIPIE,
mencionamos os espetaculos levados as escolas, asilos e
hospitais, o que enriquece o conhecimento das estudantes
no que se refere a observacio de platéia.

Ao todo, cérca de cinqlienta espetaculos sdo apresen-
tados durante o ano.

No tipo de trabalho que vimos realizando, 0 que nos
parece mais importante é a surpreendente faculdade que
tem o teatro de coordenar todas as disciplinas. E real-
mente um poderoso recurso didatico. Sobretudo quando
aplicado e definido por um nitido trabalho de conjunto, tal
como o temos no TIPIE com a valiosa e lucida colabora-
cao de todos os professores das demais matérias e artes.

Exemplo final da validade dessa experiéncia é o fato
de que iniciando-a em 1956 com apenas 18 normalistas,
contamos hoje com mais de 300 alunas, nio sé da Escola
Normal, mas também das classes experimentais e escola
priméria. Somente de normalistas temos agora 15 grupos
que trabalham em mimica, interpretacido, direcido, costu-
mes, ete.

& el

Um ndvo centro teatral: Curitiba

Ha alguns meses atras, o ator e diretor Claudio Cor-
réa e Castro — de cuja destacada atuagio n’0O TABLADO,
no Teatro da Praca, na CTCA e no Teatro dos Sete todos
devem estar lembrados — viajou para Curitiba contrata-
do pelo Govérno Estadual para o cargo de Coordenador
do Teatro de Ccmédia do Parana.

O Teatro de Comédia do Parand — que funciona no
excelente Teatro Guaira, foi criado no inicio do corrente
ano e é mantido por uma verba concedida pela Camara
Estadual, nao tendo recebido até agora nenhuma subven-
cao federal. O TCP nao possui elenco fixo: os atores sio
contratados para cada producdo, o mesmo acontecendo
com o pessoal técnico. Claudio Correia e Castro é o tGnico
elemento fixo do TCB e, na sua qualidade de Coordena-
dor, cuida de todos os detalhes da producdo e da, direcao,
devendo, também, trabalhar, oportunamente;, como ator.
As pecas sdo dirigidas por éle, ja existindo, porém, planos
concretos para convidar outros diretores do Rio e de
Sdo Paulo.



O TCP estreou em abril com “Um Elefante no Caos”,
de M. Fernandes, e permaneceu em cartaz em temporada
normal, durante um més, batendo os recordes de bilhete-
ria em se tratando de elenco local. O préximo cartaz do
TCP serd “A Vida Impressa em Délar”, de Clifflord Odets,
com estréia prevista para setembro ou outubro. Para o
Natal, deverd ser encenada a peca de M. Clara Machado,
“O Boi e o Burro no Caminho de Belém.”

Entre os futuros planos do TCP, figuram viagens ao
interior do Estado e a outras capitais do Brasil e o gran-
de projeto para 1964 consiste numa excursio do sul ao
norte do pais, com uma caravana incluindo um show, con-
cérto, coral, exposicoes, recitais de musica, exibicoes fol-
cléricas além de trés pecas para adultos e uma peca
infantil.

-~ Claudio Correia e Castro fala com entusiasmo do seu
trabalho no Curso Permanente de Teatro, organizado pela
Secretaria de Educacdo do Parani, e que funciona tam-
bém no Teatro Guaira. Esse curso surgiu do sucesso de
um Curso de Verfo, de um més, realizado em janeiro e
gue contou com 324 alunos inscritos.

O rapido desenvolvimento do teatro paranaense &
atribuido por Claudio C. e Castro, em grande parte, ao
interésse do Govérno e das autoridades, tendo conseguido
é.e, em pouco tempo, estruturar uma organizacio de tea-
tro esta.al, o que nos parece sem precedentes na histéria
do teatro brasileiro.

(Da entrevista concedida por CCC a Yan Michalski,
JORNAL DO BRASIL, 10-7-63).

Noticias dO Old Vic de Londres
Exclusivo P/Cadernos de Teatro

LONDRES (BNS) — O 15 de junho préximo passa-
do foi triste, na vida teatral londrina, pois na noite désse
dia a “Old Viec Theatre Company” apresentou seu ultimo
espetdculo em seu hoje histérico teatro, perto da Estacio
de Waterloo. Esperava-se apresentar uma producio de en-
cerramento, com alguns dos famosos atores que aparece-
ram no Old Vie. Isso ndo foi possivel, uma vez que a
recentemente formada “National Theatre Company” to-
maré o teatro para prepara-lo para sua primeira tempo-
rada, a ser ‘inaugurada no fim do ano. O Old Vie sera
seu quartel-general, até que o Teatro Nacional seja cons.
truido, na margem sul do Tamisa.

O ultimo espetaculo do Old Vie, portanto, foi “Mea-
sure for Measure”, sob a direcdo de Michel Elliott. Em
curta ceriménia, ao final, Dame Sybil Thorndike, que par-
ticipara de “Hamlet” e féra o idiota em “King Lear”, en-
tre outros papéis, durante a Primeira Grande Guerra, usou
da palavra. Na platéia, Laurence Olivier, Ninette de
Valois e Joan Cross, representando as trés artes — drama,
ballet e 6pera — apresentadas no Vie. Também varios
outros atéres que pisaram o palco do velho teatro esta-
vam presentes: Robert Morley, John Mills, Donald Wolfit,
Anthony Quayle, John Neville, Keith Michell, Dorothy

Tutin.
DO VAUDEVILLE A SHAKESPEARE
A histéria do Old Vic é hoje bem conhecida: como
Emma Cons transformou a inculta casa de vaudeville em

um Teatro Popular; como sua infatigavel sobrinha, Lilian
Baylis, produziu operas e Shakespeare, convencendo intér.
pretes famogos a trabalharem para cla por nada mais cue
“uma cancao”, criando além disso um laboratério para jo-
vens como John Gielgud, Ralph Richardson, Maurice
Evans, e muitos outros que cresciam de estatura a cada
temporada, assumindo papéis da importancia de ‘“Hamlet”
e “Principe Hal”, “Falstaff” e “Iago”, “Oberon” e “Be-
nedick” .

Nas décadas de 1920 e 1920, diretores como Tyrone
Guthrie trabalharam no Old Vic. Embora suas producdes
féssem pobres eram em geral de grande efeito. Todos se
lembrarao hoje do jovem “Hamlet” apresentado por Giel-
gud, como um dos mais emocionantes jamais vistos, e da
producao de Guthrie para “Measure for Measure”, (com
Charles Laughton e Flora Robson nos principais papéis e
um jovem ator chamado James Mason como Claudio) que
até hoje dificilmente poderd ser superada.

Todos os britanicos lembrar-se-do hoje, também do
vibrante “Henrique V” de Laurence Olivier e do “Hamlet”
em roupas modernas, com Alec Guinness, no qual os pre-
sentes ao funeral de Cfélia usavam todos guarda-chuvas.

O Vic foi bombardeado durante a Segunda Grande
Guerra e, depois de emigrar para as Provincias durante
algum tempo, voltou 20 “New Theatre”, em Londres, onde
brilhantes temporadas tforam apresentadas, com Olivier
como “King Lear”, “Oedipus” e “Harry Hotspur” e Ri-
chardson como “Cyrano de Bergerac”, “Peer Gynt”, Fals-
taff” e “Bluntschli” no “Arms and the Man”, de Shaw. A
protagonista era, na época, uma atriz desconhecida, vinda
de Birmingham, chamada Margaret Leighton .

Em 1959, a companhia voltou a sua primeira casa.
Embora seu destino tenha variado durante os ltimos pou-
cos anos, apresentou tédas as pecas de Shakespeare, via-
jou ao estrangeiro e apareceu em varios Festivais de
Edimburgo. O “Hamlet” e o “Henrique V” de Richard
Burton ser@o lembrados durante ésse periodo. Particular-
mente notavel foi a recente producio de Zefferilli do “Ro-
meu e Julieta”, visto nos Estados Unidos e varios paises -
da Europa.

A ultima temporada do Vic incluiu excelente produ.
cdo do “Peer Gynt” de Ibsen, com Leo McKern e a con-
trovertida versdo modernizada apresentada por Guthrie do
“The Alchemist”, de Ben Johnson.

O Old Vic-deixa filho digno de sua tradicio: o “Bris-
tol Old Vic” e sua escola de teatro. Ali, atéres como John
Neville e Peter O’Toole ganharam experiéncia. O “Bristol
Old Vic” devera continuar, ajudando pelo Conselho da Ci-
dade. Trabalharid em estreita ligacio com o “Bristol Little
Theatre”, mantendo os lacos j& existentes com o Depar-
tamento de Drama da ‘“Bristol University”. O “Bristol Old
Vic” apresenta tanto classicos como modernos.

Entrementes, o “London Old Vic” ainda serd a casa
de Shakespeare. Entre os acontecimentos excitantes pla-
nejados ' pelo “National Theatre” estdo “Hamlet” com
Peter O’Toole no principal papel e Michael Redgrave como
o Rei, e “Othello” com Laurence Olivier como o Mouro.

“(Por gentileza do Conselho Britinico) ,




Diirrenmatt e o Teatro Popular

Da excelente revista polonesa DIALOG, transcreve-
mos alguns extratos de uma conferéncia pronunciada por
Friedrich Dirrenmatt em Varsévia, em outubro de 1962.

“Fu me defendo daguilo que se costuma chamar
teatro diddtico. Nao me agrada ésse conceito, e ndo me
agradam -as conseqliiéncias que- resultam do principio de
considerar o teatro como uma instituicdo de alta utilidade
publica. O ponto-de-vista aceito pelos professores de le-
tras germénicas — e impoésto, de certo modo, a opinido
publica atual — parte do principio de que o teatro é, por
natureza, uma arte solene e grave, e que também deve
ser assim.

Pelo contrario, o teatro é, para mim, uma arte popu.
lar. S6 o teatro popular me interessa, e é éste o teatro
que desejo criar, como dramaturgo. Recuso. de antemio,
qualguer ponto de partida preestabelecido, por uma razio
muito simples: o didlogo teatral é uma coisa completa-
mente diferente do diidlogo filoséfico. O teatro nio cria
filosofia. Confundir o didlogo teatral com didlogo filosd-
fico é uma coisa particularmente perigosa numa época em
que tanto o teatro como a Filosofia se ocupam de dialé-
tica. O teatro utiliza o didlogo, portanto baseia-se na dia-
lética dos contrastes, portanto é dialético, portanto é um
instrumento que serve a Filosofia... ®ste raciocinio
apoia-se nwam mal-entendido. Na realidade, o teatro nao
pode provar nada, no sentido estritamente filoséfico da
palavra; pode, no maximo, popularizar certos sistemas fi-
losoficos, demonstra-los com fins propagandisticos, efe.

No fundo, téda peca.de boa qualidade é, ao mesmo
tempo, popular. Pois ndo é verdade que Tchecov, que

maneja efeitos dramaticos ténues e sutis, & um autor com-
preensivel para todos? Evidentemente, o carater popular
de uma peca ndo surge de boas intencées ou de resolu-
coes tais como: ‘“a partir de hoje, s6 escrevo para em-
pregadas domésticas.” Basta escrever para o espectador.
O espectador, que tanto pode ser um intelectual como um
operario. Nado posso, quando escrevo, pensar num deter-
minado grupo de espectadores. Inclusive, quando escrevo,
nao tento imaginar o meu futuro espectador. S6 penso
no acontecimento no palco, hio et nunc. Por mais absur-
da, por mais amalucada que essa acio seja, ela tem de
ser compreensivel. E tem de convencer o espectador de
que o que éle estd vendo estd acontecendo agora. No
palco. A forca do teatro consiste no fato de éle mostrar
uma acdo contemporinea. No teatro, sé6 a acdo é concreta
e tangivel; ndo a palavra. A palavra, uma vez pronun-
ciada no palco, ndo pode ser retirada nem repetida, o tea-
tro ndo ¢ um livro no qual se pode voltar para trds. No
teatro, tudo & mostrado uma tUnica vez e se situa no qua-
dro dos acontecimentos do espetdculo. Para exprimi-lo, é
necessaria uma acdo muito simples, eu diria até: uma acéo
popular. Tchecov ¢, neste sentido, um excelente ‘exemplo
e modélo. E impressionantemente transparente e simples.
S6 as relagbes entre os personagens sao complicadas; a
matéria é impressionantemente transparente e simples.

Aparentemente até simples demais: a dramaturgia de
Tchecov, a primeira vista, parece ser uma dramaturgia
de diletante. Depois de algum tempo, percebemos aue se
trata de um teatro extremamente elaborado, dentro da
sua simplicidade: o autor nos apresenta uma historiazi-
nha toda simples, mas a maneira como o faz... e o que
dela resulta. ..

O bom teatro tem de ser um teatro popular, onde a
coisa mals importante é a primeira idéia, o achado. No
fundo, tudo depende déste achado. Sem um achado —
um achado genial — ndo terfamos, por exemplo O Ins-
petor, de Gogol, uma das obras mais importantes da dra-
maturgia universal. Repito e insisto: sem um bom acha-
do, uma boa idéia de base, é realmente impossivel escre-
ver uma boa peca; porque — quero frisar mais uma vez,
acho que uma’ peca nunca pode surgir de teorias ou de

proclamacoes.”

(Transcrito do JORNAL DO BRASIL de 26-7-63, tra-
dugdo e introdugdo de Yan Michalski) .

NOTA — Friedrich Diirrenmatt ¢ o autor da fa
peca “A Visita da Velha Senhora” que tanto sucesso
no ano passado no Rio, quando fol apresentada pela Com-
panhia Cacilda Becker.




Publicacdes a disposicao dos leitores na secretaria
'dO TABLADO,

Misterio da Paixao de Nosso Senhor Jesus Cristo CR$

(conclusdo) Auto da Compadecida, de Suassuna............. 500,00

~ Bodas de Sangue, de F. Garcia Lorca............ 500,00

SAO MIGUEL — Nio vejo mais ninguém chegar. Eis 0 1) Rogita a Solteira, de F. Garcia Lorca... ... 500,00

?ﬁ?nsc;leden%?s%oa(.lrla\}zégesalggs lga Ogrig- A Harpa de Erva, de Truman Capote. . L 500,00

de noticia? A Longa Jornada Noite a Dentro, de O'Neill... 500,00

TODOS — Qual é a grande noticia? O Living-room, de Graham Greene ............ 500,00

SAO0 MIGUEL — O terceiro dia chegou. Os soldados Natal na Praca, de Henri Ghéon .............. 506,00

que guardavam o timulo cairam 1Nas  pedreira das Almas e O Telescépio, de J. Andrade 500,00

suas bundas. De repente, féz um luar 5 IRinocenonte; (e lonescoti i S s 500,00

TODOS i ;:(’)n}e;zlsl éiizto? RS Teatro Infantil, de Maria Clara Machado. .. .. .. 500,00
0 : Teatro (O Cavalinho Azul, A Volta do Camaleao
SAO MIGUEL  — Ressuscitou! Alface, e o Embarque de Noé), de M. C.

TODOS -— Ressuscitou! Ressuscitou! Niachado: s MRt mre ol e S0 b smeia Tl ol 15l o 2, 500,00

SAO0 MIGUEL — Alegremo-nos e celebremos o dia fa- O Urso, de Tchekov .............ccoiiiiiiiiiii.. 100,00

moso. A Farsa do Advogado Pathelin ............... 150,00

TODOS — Jesus saiu da tumba! Os cegos de M. de Ghelderede .............o.... 100,00

Jesus saiu da tumbal Escorial, de M. de Ghelderode ................ 150,00

el Aleluia! : CADERNOS DE TEATRO — exemplar avulso... 100,00

i (Tedos sobem ao céu) ASSTnaura sl (GRITEERo S) R S i I e 600,00

«Transcrito do livio MARIONETES POPULARES, de Yvone
Jean, editado pelp Serv. de Docuimentacdo do MEC>

Pedides para O T./%BLA.DO, a Avenida Lineu de Paula. -
Machade, 795, Jardim Botanico — Rio — Est. da Guanabara.



