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TEATRO PARA CRIANCAS

MARIA SIGNORELLI

Costuma acontecer que jovens ja quase adultos
assistam pela primeira vez a um espeticulo teatral, e
a falta de experiéncia prejudique a sua compreen-
sao; e pode acontecer também que esse acontecimento
tnico determine suas preferéncias por um ou outro gé-
nero de teatro, dpera, danga ou drama sem terem uma
verdadeira compreensdo ou inteligéncia critica. Seme-
lhante defeito se deve, em grande parte, a falta de edu-
cacdo quanto a linguagem teatral, linguagem a qual
se chega, como qualquer outra, s6 depois de iniciado
e gradualmente educado.

Assim, os espeticulos para criancas devem apoiar-
-se na observacao escrupulosa dos efeitos que produzem
e no estudo real da vida espiritual dos espectadores aos
quais se dirigem.

O autor tem, portanto, uma grande responsabilida-
de, pois o teatro para criancas ndo pode se constituir
no sustento abusivo daqueles que pretendem despejar
seus dialogos de qualquer maneira; ao contrario, justa-
mente para as criancas se deve escrever com o maximo
cuidado, levando em conta, além disso, as diferentes
idades para as quais se escreve.

Os autores, atores e diretores que ja trabalharam
para criancas sabem quio dificil é comunicar-se com
elas e fazé-las participar das alternativas cénicas. Sa-
bem que um agudo espirito de observacio as anima,
bem como uma impetuosa sensibilidade, ndo tolerando,
portanto, nada inauténtico, reagindo diante daquilo que
um publico adulto toleraria. O pequeno espectador
presta atencao as minucias, observa os pormenores, exi-
ge uma seqiiéncia nas situagdes e repele abertamente
os despropositos e as historinhas dramatizadas com evi-
dente carater pedagégico.

Segundo o dr. John Anderson, diretor do Institute
of Child Welfare da Universidade de Minnesota, o fato
de uma crianga ver as vezes uma obra m4, ter uma

experiéncia infeliz, ler um livro mediocre ou expe-
rimentar uma emogdo desagradavel ndao tem muita
importincia. O grave serd que durante um longo perio-
do chovam sobre ela trabalhos mediocres, livros de
mau gosto, situagoes emotivas deprimentes, sem inter-
rupcao e sem a possibilidade de experimentar ndo sé
o bem como o mal, o verdadeiro ou trivial. Depois de
muitas experiéncias, observam-se os efeitos perduraveis
na conduta dos jovens. No desenvolvimento da crianca,
um ano representa uma época inteira e corresponde a
muitos anos da vida do adulto e aquilo que para este
pode apresentar-se com clareza e precisdo, para um
carater em desenvolvimento se apresentard como um
problema insoltvel, como uma dificuldade insuperavel.
Justamente por isso uma obra para criancas deve atuar
como guia e conter necessariamente uma idéia moral,
como sucede em toda obra de arte, sem que isso sig-
nifique que se realize somente nesse sentido. A expe-
riéncia teatral é complexa e seu éxito multiplo. Um
gesto vulgar pode comprometer o valor das méximas
morais mais verdadeiras.

Ocorre, em contrapartida, que o teatro juvenil com
freqiiéncia acentua e insiste apenas nas licdes de mo-
ral e, assim, atinge-se um resultado negativo — o do
moralismo individulalizado, por exemplo, por Ucinski:
“Se queres converter um rapaz num bandido”, diz, “far-
ta-o com toda espécie de regras morais. Com o tempo
estas nao terdo mais nenhum efeito sobre ele”.

Portanto, na educacio teatral das criancas, é fun-
damental o problema do repertdrio.

Se por meio do teatro as criangas aprendem a com-
preender e sentir mais profundamente, isso se refletird
em todas as suas manifestagbes de vida e em sua per-
sonalidade. E necessario encontrar um repertério capaz
de divertir e de fazer pensar aos espectadores mais ou
menos pequenos; repertério mais de acordo com os cos-




tumes e o nivel da sociedade em que crescem, uma
sociedade que possui rddio, cinema, televisdo, instru-
mentos desconhecidos no comego deste século. Por
outro lado, é preciso acentuar que nenhum espeticulo
¢ mais apropriado que o teatral — se bem realizado —
para dar a crian¢a uma formacio ndo sé cultural como
social. No teatro ndo acontece o mesmo que diante da
tela de televisdo ou de cinema, da qual o espectador
se acha isolado, sem que exista qualquer comunicagéo
entre ambos. Ac contririo, no teatro, existe uma co-
munhdo decisiva entre todos os espectadores e entre
estes e o palco. Somente no teatro acontece que o ator
e o espectador jamais estio sos vivendo a represen-
tagdo. O ator age sentindo todo o influxo que lThe vem
da platéia, asim como a platéia sente o ator. O entrete-
nimento teatral, portanto, constitui uma experiéncia
essencialmente social, sendo tanto mais auténtica quan-
to mais interior é.

Naturalmente, seria preferivel que as criangas e
adolescentes, para assistir aos espetaculos, pudessem
dividir-se em grupos conforme as diferentes idades, ja
que, unidos por possibilidades comuns de compreensio
e interesse, tanto o texto que se lhes apresenta como o
ator que deva exp6-lo poderiam ter com eles a mesma
relagdo que tem um professor, o qual sabe em determi-
nada classe com quem deve trabalhar, sobre o que e
como falar. Somente num teatro adequado para ela,
poderd a crianga ter uma verdadeira experiéncia vital,
capaz de agir dentro dela como uma realidade vivida.

Nédo h4 davida que um tal teatro pode converter-
se num meio eficaz de educag¢io pds-escolar e pos-uni-
versitiria dos jovens. A tradi¢do dos grandes escritores
e atores dramaticos impde considerar o teatro como
escola e até como universidade da vida; essa identida-
de de fins entre teatro e pedagogia s6 podera concre-
tizar-se em beneficio dos jovens quando estes possam
obter daquele um sentimento de satisfagio e um de-
sejo vivo de aplicar em suas vidas a carga emotiva que
tenham recebido. O teatro é um grande meio para for-
macio do conceito da vida e do sentimento.

\

A escola, ndo obstante ter a sua disposicdo tantas
possibilidades nio pode cumprir todas as suas obriga-
¢bes sem a prévia unido com a familia na qual a crian-
ca se desenvolve e recebe suas primeiras experiéncias
da vida, e, além disso, se nio sabe usar os meios de
influéncia que atuam com maior forga sobre a cons-
ciéncia e o cardter da crianca como o livro, o teatro, o

cinema e, em geral, todas as formas de arte. E qual
é a razdo pela qual o teatro pode ser um recurso edu-
cativo tdo poderoso? Porque constitui o mais evidente
e claro reflexo da vida. O teatro é um meio precioso
ue ajuda a ampliar a experiéncia da vida infantil, in-
guzindo-o a experimentar todas as emogdes que surgem
de sua identificagdo com a vida e a experiéncia dos
herdis do espeticulo. No desenvolvimento deste, a crian-
ca se encontra em condi¢io de reviver, em duas ou
tres horas, a vida de um personagem.

Mas para que isso ocorra verdadeiramente, para
que a crianga participe intimamente da vida do heréi, é
necessario que o espetaculo tenha um valor ideal e ar-
tistico e saiba fazer o espectador participe das desco-
bertas profundas e inesperadas da vida, através de uma
linguagem convincente e profunda. Cada trabalho — diz
Sara Spencer (editora especializada em obras para crian-
cas nos Estados Unidos) — deve provocar um impulso
que leve a estimular a iniciativa infantil: “Quando a
crianga estd completamente absorta pelas agdes que se
desenrolam em cena, a orquestra de seus sentidos, de
seus nervos, g]éndulas reflexos, musculos e recordagdes
entra em acdo.” Essa experlenma faz nascer sonhos, de-
sejos, necessidades e agdes que podem brotar conscien-
te e inconscientemente uma hora mais tarde ou no
futuro.

O contetido do trabalho tem, portanto, uma gran-
de importincia. Freqiientemente, na dramaturgia para
a infincia se tem procurado preservar a crianca de
imagens negativas e seminegativas, submergindo-a na
atmosfera idilica de uma beatitude geral. Mas tal tarefa
diminui a agudeza das percepgdes vitais da crianga,
encadeia sua tendéncia a tomar parte ativa no espe-
taculo pelo triunfo das forgas positivas, e se ndo cria
imagens negativas também ndo cria imagens positivas,
ja que a priva da fungfo mais importante da vida, que
¢ a luta. Como se pode ver o bom quando se fecham
os olhos ao dificil? Somente quando comegamos a des-
cobrir o excelso de um personagem que nos parecera
insignificante ou quando percebemos o mal oculto sob
toda espécie de artificios enganosos, é que a obra de
arte nos atinge e nos prende.

A aproximagdo do dramaturgo da vida escolar
pode ajuda-lo a encontrar e a ver temas e problemas
mais importantes que, a0 mesmo tempo que beneficiam
as criancas, oferecem um interesse pedagégico. A pro-
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é o proprio fundamento de todo o progresso e dominio
de nés proprios.”

Se ¢ verdade que no riso estd incluido aquele
principio critico que é tdo préximo da alegria que
sentimos quando nos superamos e melhoramos — riso
que introduz no mundo pensante do homem — devemos
atribuir & comicidade grande importincia como instru-
mento de educacgio infantil. Naturalmente, se se quer
que a comicidade seja alimento de uma educagdo mo-
ral e intelectual mais humana e eficiente, se se deseja
que seja um auxiliar verdadeiro e uma liberagdo das
penas que derivam de se haver cristalizado o mundo
numa s6 perspectiva, ele deve ser usado com cuidado e
com sutileza espiritual.

Com os risos, o pequeno espectador se converte em
homem porque aprende a rir de si préprio. Com o riso,
sua inteligéncia se ilumina, seu pensamento se desen-
volve, apura-se o sentido da realidade e se fortifica o
carater.

Contudo, vivem entre as pessoas humildes do povo
a argicia e a esperteza, tdo apreciadas pela nossa tra-
digdo humanistica, de tal modo que o ensino dialetal
consiste em sua maior parte no ensino mediante o re-
curso cOmico. Do mesmo modo que essas pessoas sim-
ples, a crianga goza com Os epigramas, como aprecia
as adivinhacdes; ama o jogo intelectual sem malicia e
vé nele a expressic mais evidente de uma conquista
humana, e por tudo aquilo que a faz rir, a crianga se
sente homem sem se aborrecer com a ajuda que recebe.
Cria-se, assim, através do riso, uma espécie de alianca
entre esse herdi-mestre e o espectador-aluno, e “nessa
cumplicidade, o riso infantil se encontra com o do
educador, tornando-se um riso pedagdgico, ainda que,
sem que pareca, ¢ adverténcia e revelagdo, apelo e
forca espiritual.”

Neste ponto, tentaremos dar uma relagdo, em or-
dem progressiva, do género de repertério que mais in-
teressa as criancas, conforme as diferentes idades.

Pesquisas tém demonstrado que para criangas de
escolas infantis, as histérias que descrevem os aconte-
cimentos quotidianos sdo as mais accessiveis, a menos
que, desde os primeiros anos, tenham sido iniciadas em
fibulas. Os feitos da vida familiar e aqueles nos quais
a mesma tenha experiéncia sdo os que mais interessam
A crianca e ela gosta que lhe sejam recordados. E a
idade em que comega a definir-se e a adquirir gosto e

a mostrar interesse pelo que a cerca. Quanto mais fa-
miliar lhes seja a linguagem, mais poderio entender
e se interessar pelo assunto. Com menos de seis anos, a
crianga prefere a histéria e a dramatizagio de sua pro-
pria experiéncia. As marionetas e fantoches se prestam
bem a isso, e dentro de elementos de gosto e de risos
solucionam os ressentimentos da idade, educam a iro-
nia e robustecem a vida moral.

Os espeticulos para criangas muito pequenas de-
vem também poder objetivar as idéias. Os personagens,
quando surgem, deverdo dizer seus nomes; os objetos
deverdo ser mostrados quando mencionados, e as idéias
devem se transformar em agdo no momento em que sao
anunciadas e, igualmente, os sentimentos tais como a
alegria, a tristeza, o espanto e a espectativa. As crian-
cas sO estario atentas aos conceitos se puderem vé-los
em certo sentido. Para essa idade o importante é apre-
sentar e ndo narrar. Aquilo que nés vemos quando ima-
ginamos, elas devem vé-lo para poder imaginé-lo.

As histérias devem ser simples e dividirem-se em
episédios. Tal divisio deve ser sublinhada pela queda
da cortina e a troca do cendrio, coisa, entretanto, nao
inteiramente necessaria quando se trata de criangas
muito pequenas. Bastard dizer que a cena mudou e
citar o lugar onde se desenrola a agdo. As criangas acei-
tam essa convencio sem espanto, pois que isso é nor-
mal em seus brinquedos, De fato, quantos lugares dife-
rentes pode responder para ela, sucessivamente, o
mesmo canto de sua casa® A divisio da histéria em
diversas cenas, sublinhada pela descida do teldo, é mui-
to importante, pois cria muitos pequenos quadros, im-
pondo entre um e outro uma pausa que rompe a
concentracdo infantil e sua tensdo ao sentir o final da
histéria; além disso é importante, porque a representa-
¢do tem por objeto ndo s6 narrar um fato, como antes
de mais nada esclarecer para a crianga as seqiiencias
dos acontecimentos e dar-lhe a satisfagio de concatena-
los, de modo a formar uma histéria completa.

O que elas viram permanece durante muito tempo
em sua memoria e auxilia o desenvolvimento de sua
capacidade de conversagio e de expressio de seus pro-
prios sentimentos, visto que contam o que viram e 0
transmitem aos companheiros. Um teatro realizado
dessa maneira exerce grande influéncia no desenvolvi-
mento intelectual e moral da crianca e deve estar, por-
tanto, impregnado de um alto nivel além de usar um
método apropriado.
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Na idade intermédia que vai dos sete aos dez anos,
o interesse pelas fabulas é imenso e indica um amadu-
recimento maior e a possibilidade de discernimento cri-
tico. Elas constituem o fio que une nossos filhos
as criancas de todos os tempos, e respondem a suas
necessidades como as das geragbes passadas. Segundo
o dr. Herbert Kupper, do Instituto de Psicanélise de
Los Angeles, a crianga ndo estid preparada para enfren-
tar a realidade. Seu vocabulario é limitado. Nao pode
arriscar-se a perder o amor dos pais expressando aber-
tamente seus sentimentos; ela recorre entio aos sub-
terfigios e inventa histérias. Nessa invencdo, toma em-
prestados elementos da realidade e usa-os a sua maneira.
Temores e companheiros de jogos imagindrios nio de-
rivam da inocéncia infantil; sdo tentativas serias para
dominar sentimentos intimos da tunica maneira que lhes
é permitida. Assim, o classico conto-de-fadas — diz o
dr. Kupper — permite a crianga materializar seus sen-
timentos sem sentir-se culpada. Jodo e Maria se perdem
porque ndo estavam junto da mae. Uma bruxa tenta
comeé-los. Eles conseguem enganar a feiticeira ma. Por-
que este conto é aceito universalmente? Uma crianga
ama a mie, no entanto tem ressentimento em relacdo
a ela devido a certos castigos; ela representa para a
crianca duas pessoas, é ao mesmo tempo bruxa e mie
amorosa. No conto, os meninos terminam vencendo a
méie ma e voltam & boa. O medo de ser comido ¢é o
medo tipico das criangas, que sempre querem devorar-
se uns aos outros. O conto mostra, além disso, o desejo
de fugir das maes, que os filhos sentem para se tor-
narem independentes, apesar de serem claros os perigos
de uma tal aventura. Estes sio os sonhos tipicos das
criangas que se sentem impotentes. Ja4 que esses frageis
seres devem sonhar, conclui o dr. Kupper: “Que esses
sonhos sejam levados a cena, mas reconciliados com o
mundo real.”

Nido queremos negar o engenho dessa interpreta-
¢do, mas basta-nos a velha opinido que vé, no gosto
pelas fabulas, a satisfagdo infantil em seu amor a vida
e a experiéncia, e na narragio de estdrias e lendas, a
maneira como a crianga busca a explicacio de seus
impulsos e percepgbes que sente em seu intimc e, in-
conscientemente, como manifestacdes de sua propria
vida interior, impulsos e percepgdes que ndo pode en-
tender por si mesma, através dos quais tenta e quer
encontrar no exterior os elementos e motivos que lhe
parecem necessarios a tais explicagdes. “O confronto de

uma coisa consigo mesma, diz Froebel, nio pode levar-
nos ao seu conhecimento portanto, nem sequer os fe-
némenos da vida interior, pensamentos, sensagbes e
sentimentos, sua natureza, significado e agdes, confron-
tados entre si, poderdo proporcionar-nos o saber. Para
compreendé-los claramente é necessirio confronta-los
com alguma coisa estranha a eles. Este é o motivo pelo
qual as criancas escutam com tanto prazer estérias, fa-
bulas e lendas, e com tanto mais prazer quando sabem
que esses fatos aconteceram realmente alguma vez ou
entraram no campo da atividade espiritual com tal forca
que para eles nido tem limite, A for¢a que estd em em-
brido na alma infantil se lhe apresenta na lenda, na
fibula e no conto como uma bela e perfeita planta com
flores e frutos jamais vistos. Quanto mais distante esta
o ponto de controle, tanto mais se abrem a alma e o
coragdo, revigora-se o espirito e a vida se desenvolve
com mais liberdade e forga.

“Ao mesmo tempo que nas fabulas e lendas o que
atrai a crianca e 0 menino nio é o chamativo como tal,
mas algo invisivel e espiritual muito mais profundo, o
que para ele se converte na medida de seu préprio es-
pirito e de sua propria vida ndo sdo os exuberantes
personagens que existem neles, mas tudo que hi de
espiritual e de vital. E a observagdo imediata dessa vida
livre, dessa for¢a que atua livremente segundo uma lei
propria.

“O conto apresenta outros homens, outras relagoes,
cutros tempos e lugares, pessoas e aspectos completa-
mente diferentes, entretanto, quem escuta, busca sua
propria imagem, e a vé e ninguém podera dizer-lhe que
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ndo é sua imagem.

A crianca, na fabula, assimila a verdade por meio
das imagens, e se, aparentemente, s6 se interessa por
elas, também se apossa da verdade, fazendo-a parte de
sua experiéncia individual. Ela vem de fato refletir e
iluminar sua efetiva, e até agora irreflexiva, experiéncia
da vida. Assim se amplia e cresce, finalmente, a capa-
cidade de observacgio, de interiorizacdo, de critica, a tal
ponto que o menino pode extrair dedugdes morais e leis
de comportamento. O mal e o bem sobre que se constréi
por exemplo a antiga lenda A Bela e a Fera chegam a
constituir revelagdes sobre a fealdade do mal e o es-
plendor do bem.

Na educagio da crianca, abandonar o elemento
fantistico e mitolégicc — contos e lendas nas quais a
realidade se apresenta poeticamente — é como eliminar



aquilo de que a crianga tem necessidade mais imediata
para apreciar a arte e a poesia. Elas nascem sempre
de fontes ocultas da ilusio poética, alimentada e culti-
vada durante os anos da infincia como um dos mais
profundos valores dessa idade. Quem nao recorda, quem
ndo aprecia a participacido pessoal na invengio, ndo en-
contra nenhuma sugestio para sua fantasia. Sua vida
é prejudicada pelo realismo chdo, a partir do qual o
ponto de vista espiritual ndo é importante nem decisivo.

Pode-se dizer que a fabula é o espetaculo classico
da infincia, se bem que haja necessidade de um certo
discernimento na selecdo feita pelo educador para apre-
sentd-la 4 crianca; e deve-se notar que aquelas que
interessam até os oito anos podem ndo interessar aos
treze. A fibula, entretanto, ndo esgota o repertdrio tea-
tral como meio de educacio da infincia, ainda que
nela se possam achar motivos exatos de ensinamentos,
por exemplo; se sois bons, se sabeis empregar bem vos-
sas faculdades inatas, sereis ajudados e salvos de qual-
quer situacdo desesperada, mas precisais de muita
forca e coragem.

Além das fabulas, devem ser incluidas as tarefas
divertidas que se relacionam com o tagarelar da primei-
ra infincia. Seu valor est4d sobretudo na propriedade
tonica do humour. Rir alegremente, como dissemos,
sempre faz bem. O impacto, a surpresa que se produz
a cada efeito comico distendem as tensas cordas do
sentimento e da reflexdo, e acalmam a fantasia nervosa.
No momento em que a crianga participa alegremente
da situacdo comica, ela repousa moralmente, acalma a
imaginagio e vé, sem sofrer, as coisas da vida em suas
reais proporcgoes.

Sdo também importantes as histérias em que inter-
vém personagens de ragas diferentes ou graus sociais e
aquelas em que falam plantas e animais. Esse género
de obra permite & crianga o contato com existéncias
diferentes da sua, e apesar de sua propria projecio so-
bre o mundo, & custa da inteligéncia do préprio mundo,
serve na realidade para dissolver o egocentrismo infan-
til e introduzir a crianca numa realidade na qual estdo
também os outros com suas experiéncias proprias, e dai
a crianga poderd criar novas simpatias devido a curio-
sidade despertada pelo carater excepcional do perso-
nagem, que ja ndo é um de seus semelhantes, mas algo
completamente diferente. Contudo, o segredo para man-
ter vivo o interesse infantil e néo perturbar seu prazer
¢ apresentar esses seres tio diversos e excepcionais —

plantas, animais, etc. — com elementos e sentimentos
proprios de seu modo de viver. E nisto também ¢é ne-
cessario seguir a logica infantil, para quem seria in-
compreensivel que uma planta ou um animal fale ou
atue de modo diferente do seu. S6 assim, poderi
criar sentimentos de solidariedade e de compreensdo
para com o préximo, que no momento pode ser apenas
um cachorro ou um gato (e amanhd encontrard tam-
bém numa escultura, numa pintura ou num livro) e que
estd também dentro, algo que ndo é ela, crianca, e de
onde se entende melhor a si mesmo.

Com os maiores de dez anos comega uma certa
diferenciagdo de gostos e interesses, e enquanto os me-
ninos gostam de aventuras e farsas, as meninas prefe-
rem histérias de fadas e princesas. Nessa idade elas
comecam a sentir maior influéncia do radio, do cinema
e da televisdo, preferindo algo mas sofisticado e tecni-
camente superior as suas possibilidades. A medida que
crescem e, em certo sentido, se preparam para a vida,
se interessam cada vez mais pelos problemas que se
relacionam com os aspectos de sua vida e os contrastes
que encontram no fato de adaptarem seu cardter
ao modo corrente, a4 moral corrente, donde se fa-
zem necessarios trabalhos contemporéneos que falem
do dever, da amizade, do amor e nos quais os prota-
gonistas sejam outras criancas. Esses problemas se tor-
nam mais complexos e individuais 2 medida que a crian-
ca chega a adolescéncia. Por outro lado, sdo essas
criangas que tém justamente mais necessidades de espe-
ticulos inteligentes e acabados que sirvam de guia nos
contrastes da vida e do cariter. Provavelmente, para
tais meninos, mais do que falar-lhes de seus compa-
nheiros em obras teatrais, ¢ indispensavel realizar obras
nas quais se projetem problemas que terdo de resolver
em idade mais adulta, e que poderio ser encontrados
no melhor repertério do teatro classico e moderno, que
ja é o repertorio da idade adulta.

Dado que o adolescente tem ao mesmo tempo algo
da crianca e do homem, geralmente, se lhe apresentam
temas ou demasiado pueris ou demasiado ligados ao
teatro de adultos. Sobretudo hoje os jovens vivem num
clima especial que lhes apresenta exigéncias e questoes

ue ndo encontram nenhum reflexo no teatro que lhes
¢ dedicado. E assim como um teatro atraicoa sua época
quando ndo é seu reflexo, atraicoa os jovens quando
nio leva em conta os seus problemas. Provavelmente,
como ja se tentou na América, na Russia e na Polonia,
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os proprios adolescentes, se bem que ndo sejam de
fato os autores, deviam ser os inspiradores, de vez que
0 objeto essencial da arte dramatica educativa € auxi-
liar os jovens a tomar consciéncia de suas mais pro-
fundas preocupagoes.

O repertério deve corresponder a espectativa do
jovem espectador. E este, de qualquer idade que seja,
vai ao teatro e espera que se erga a cortina no seu
verdadeiro sentido: ativamente.

E quando o pano se levanta, a cena pode perma-
necer vazia e silenciosa por alguns momentos, ja que
o espectador enche esse vazio e esse siléncio com seus
sonhos.

E o personagem dramatico ai aparece irresistivel-
mente solicitado, diria quase suscitado por aquela ex-
pectacdo concentrada, e vem inserir-se naquele sonho
coletivo que é a pergunta projetada sobre a cena e
que se identifica com a resposta que o drama deveria
ter. Somente quando esse contato entre espectador e
ator, entre personagem e publico, entre questio e res-
posta se realiza, o drama se torna encantamento e arras-
ta ator e espectador para uma mesma embriaguez, con-
trolada, contudo, por um método que a transforma em
um rito. Um rito que, justamente, é o que faz amar o
teatro como forma inconfundivel de expressdo artistica.

(El Niio y el Teatro — Edit. Universitaria de Buenos
Aires — Florida, 656.)

TEATRO AMADOR

Uma Experiéncia Positiva

Magria CrLARA MACHADO

Amador — aquele que ama. Aquele que faz teatro
respondendo a uma nescessidade interior. Nescessidade
de se comunicar através uma arte. Ainda meio incons-
ciente, meio embaralhada. Um grupo se retine em torno
de algumas idéias ainda meio vagas, as vezes radicais
sobre arte. Tudo se misturando com a vontade de estar
junto, de se afirmar, de se exibir. Algumas leituras mal
digeridas, correntes teatrais revolucionarias lidas em su-
plementos, sonhos de fama, novelas de televisio mos-
trando um falso caminho facil, filmes, idéias de comu-
nica¢do, tudo impulsionando para a formagio do grupo,
As vezes o rapazinho de olhos tristes sonha com um
“Hamlet” ideal, ou a mocinha bonitinha se identifica
e tem certeza que pode se realizar através o palco. E
assim pode comecar um grupo.

Entio comeca a realidade. E é entdo que a coisa
parece ser diferente do idealizado.

Onde reunir o grupo?

O que quer fazer este grupo de concreto?

Quem deve decidir o que se pretende fazer?

Quanto custa?

E neste momento que o futuro grupo amador pre-
cisa de esclarecimentos. Muitas vezes o grupo em for-
magio j4 possui nome, repertorio, diretoria formada, com
presidente, tesoureiro, secretdrio, etc., esquema publi-
citirio, algumas fotografias para jornais, biografia dos
artistas, enfim muito entusiasmo com os resultados
sonhados para o empreendimento. Entdo a coisa comeca
a falhar e ninguém sabe porque. A peca é escolhida,
os ensaios se iniciam, os atores comegam a faltar; depois
o dono do local onde se ensaia reclama que estio su-
jando muito a casa com cigarros e papéis rasgados, a
atriz se queixa que estd sendo maltratada pelo diretor,
os vizinhos ndo aguentam o barulho e nio podem dor-
mir. A coisa comega a ficar dificil. Os ideais de teatro
tdo bem compreendidos no inicio do grupo passam para




segundo plano, comecam a se diluir no cotidiano, na
conversinha de bar, nas queixas dos responsaveis. Todos
se sentem traidos, incompreendidos e abandonados. As
vezes, para salvar a todo o custo o empreendimento,
comeca-se a fazer uma apelagdo para o mais facil. Fa-
zer a coisa de qualquer maneira, s para sair, para
aparecer. O lado exibicionista do teatro, o nome no jor-
nal; e entdio vem um gosto de frustragio nos mais sé-
rios, naqueles que acreditavam no teatro e no grupo.

Como levar adiante a realizacdo de um espetaculo
amador?
Quais as condiges favordveis para esta realizagdo?

Quais as qualidades essenciais para o animador do
grupo?

Vamos comecar pelo animador do grupo.

O diretor ou o animador é um elemento indispen-
sivel a sobrevivéncia de um grupo. Esse elemento in-
dispensivel e raro tem a seu cargo a conservagio do
entusiasmo e a promog¢do da harmonia entre os mem-
bros do grupo. Ele tem que ser obstinado e honesto.
Deve ter conhecimentos teatrais e qualidades de lide-
ranga.

Um espeticulo ndo ¢ feito somente com qualidades
artisticas. Elas sdo indispensdveis a realizagio de um
bom espetaculo, mas é mnecessario, para a concretiza-
cio do espetdculo, que se saiba produzir, isto é, por para
funcionar uma idéia.

Quando comegam a surgir problemas financeiros,
de local, de disciplina, de relacionamentos fora e den-
tro do grupo, além dos problemas artisticos ¢ que o
verdadeiro animador se impde.

O ideal é que o animador possa, antes de comegar
seu grupo, freqiientar um teatro durante uma produgéo.
Enfrentando a realidade com coragem o diretor-anima-
dor poderd melhor levar seu grupo a descobrir com
ele que ndo sdo somente as causas exteriores ao grupo,
como ajuda governamental e falta de recursos finan-
ceiros os responsdveis pelos fracassos, mas também a
prépria incapacidade de enfrentar as dificuldades.

O animador-produtor-diretor estando mais por den-
tro dos problemas de teatro, vamos abordar as condi-
¢bes exteriores favoriveis para a permanéncia de um
grupo amador numa escola, numa igreja, num clube,
numa garagem, em qualquer lugar onde se tenha a li-
berdade necessaria para se criar um espetaculo.

De nada adiantaria possuir um repertério maravi-
lhoso, de nada adiantaria querer fazer o melhor teatro
do mundo, sem as condigbes exteriores para o funcio-
namento do grupo.

Ai é que institui¢des, professores, os responsdveis
pela cultura na cidade, diretores de clube devem entrar
com sua capacidade de ver claro os problemas de educa-
¢do, de cultura e de recreagdo. Ai é que o verdadeiro
educador, aquele que sabe do valor educativo do teatro,
pode e deve ajudar.

Quando fundamos o TABLADO em 1951, sua con-
tinuidade sé foi possivel gracas a benevoléncia, a con-
fianca que em nods depositou a entdo presidente do
Patronato Operario da Gavea, dona Helena Bahiana.
Ela possufa aquele instinto de educadora que ndo foi
adquirido nem em cursos, nem em livros. Entendeu que
o teatro era um maravilhoso meio de educagio e de
formacdo da juventude, e nos transmitiu um crédito de
confianga que até hoje ela vem depositando em nds,
nos apoiando sempre que o Tablado entra em algum
atrito com a diretoria atual.

Dona Helena construiu o atual auditério do Patro-
nato pensando em fazer teatro para operarios, pois na-
quela época aquele era um bairro de trabalhadores de
fabricas de tecidos, possuindo varias favelas. Transfor-
mado o bairro, dona Helena continuou a considerar o
teatro como uma das atividades mais importantes da
instituic@o.

O fato de usarmos o auditério nem sempre quis
dizer que ndo tivéssemos que lutar por ele. Eramos um
bando de jovens entre 15 e 26 anos, todos tdo inexpe-
rientes quanto entusiasmados. Cada membro do grupo
entrou com cingiienta mil réis para financiar a primeira
montagem. Tinhamos que pagar além das despesas de
espeticulo uma percentagem ao Patronato pelo uso da
luz, do auditério, dos banheiros, pagamento de limpe-
za, etc.

O auditdrio mais parecia uma sala de hospital, com
seus ladrilhos e paredes claras e frias. Os banquinhos
eram trazidos na hora pelos pais e amigos dos artistas.
Costurdvamos a roupa, faziamos os cenarios, brigdvamos
muito, éramos vaidosos e impetuosos, donos da verdade,
e sempre com a razdo. Mas conservamos um espirito
de honestidade que prevaleceu contra tudo e que pro-
curamos manter até hoje.



Esse espirito de honestidade talvez tenha sido nossa
grande qualidade. Primeiro, honestidade para com a
casa. S6 era permitido ensaiar até as 11 horas da
noite. Obedeciamos a este horario, a ndo ser nas vés-
peras das estréias quando tinhamos permissio para en-
trar pela madrugada. Procuravamos nao desapontar, nem
abusar da confianga que o Patronato depositava em nos.
Ou melhor que o Patronato experimentava depositar.
S6 o tempo e a nossa fidelidade puderam provar que eles
podiam confiar. Isto foi muito dificil em se tratando de
jovens ansiosos para aproveitar tudo — saber aproveitar
sem abusar ¢ uma arte muito dificil e indispensavel
para amadores que querem se impor num local de tra-
balho emprestado e sobretudo vigiado por aqueles que
ndo estio com boa vontade. Uma desavenca entre a ins-
tituicdo e o grupo pode acarretar o fim de qualquer
projeto teatral. £ portanto mdlspensavel que o animador
saiba conservar a harmonia necessaria entre casa e
grupo.

A casa estando garantida, ou melhor, mantida pela
compreensio e entendimento entre os responsaveis, po-
deremos passar aos problemas do espeticulo. Ai entra
a honestidade para com o puablico. Procurar fazer
um espeticulo de qualquer maneira, s6 pelo prazer
de estrear é um desrespeito ao espectador, seja ele
familia, criancas ou colegas. E no teatro amador que se
aprende a respeitar o publico. Muitas vezes o profissio-
nal tem motivos reais para estrear mal uma peca. A
pressdo financeira, falta de ajuda e de planejamento po-
dem precipitar uma estréia, O amador tem tempo. £
disponivel para fazer bem acabada, bem ensaiada uma
peca. Ndo tem nenhuma desculpa para estrear mal, a
ndo ser a propria incapacidade. O habito de buscar no
teatro apenas as glorias publicitirias é um péssimo co-
meco para quem quer depois ser um profissional. £ no
gosto pelo trabalho bem feito, bem estudado, bem ela-
borado que se forma um homem de teatro, que se forma
um espirito de equipe. E muito bonito querer produzir
uma montagem de uma grande peca, fazer o melhor
espetaculo do ano. Todo grupo sonha em ser o melhor,
aquele que vai inovar, revolucionar o teatro. E preciso
ter muita coragem para nio ceder a vontade do gran-
dioso. Muitos grupos se dissolvem na primeira dificul-
dade porque sonharam alto de mais e ndo conseguiram
ser honestos consigo mesmos. Ndo conseguiram enfren-
tar a pobreza. Digo, de propdsito, pobreza porque
aqui ela tem o sentido de despojamento, de humildade

diante da arte, diante da incapacidade inicial de qual-
quer pessoa ou grupo de comegcar logo pela fama. Isto
nio quer dizer que nio se possa fazer um belissimo
espetéculo do ponto de vista de comunicagdo, verdade,
amor & arte, descobertos no trabalho em conjunto, aper-
feu;oamento de metier, enfim tudo de gratificante que
o teatro amador, justamente por ser descompromissado
como o profissionalismo pode dar.

Falando de teatro amador muitos pensam que ele
ndo tem compromissos financeiros. Qualquer grupo ao
planejar um espetdculo tem que forcosamente lidar com
profissionais. H4 o carpinteiro, o direito autoral, o pa-
pel, as lampadas, os refletores, a costureira, as fazendas,
os pregos, enfim toda uma infra-estrutura indispensavel
e profissional que o grupo tem que entrar em contato
e saber resolver.

E mesmo que a costura, a carpintaria ou a pintura
seja feita, pelos proprios componentes do grupo, ainda
sobra muito para ser pago e para isto ¢ preciso tomar
conhecimento do livro-caixa e conhecer de perto com-
promissos com gastos de produgao por mais s1mples
que eles sejam. Fazer dividas, e pior ainda, ndo pagi- -las,
¢ um péssimo comeco para um amador. Eles vdo per-
dendo a confianca dos outros e o grupo acaba por se
desmoralizar por falta de honestidade. E indispensével
aprender a saber usar os proprios recursos, aprender
a pedir e também a improvisar com o que se tem, sem
se desesperar. A falta de recursos financeiros desenvolve
também a criatividade do grupo. Saber usar e fabricar
material é uma grande escola. A economia de recursos
alimenta a imaginacfio, for¢ca o amador a procurar meios
de suprir falhas, tornando-se enorme fonte de prazer
para o grupo. Nos primeiros anos de TABLADO nio
possulamos nem refletores, nem gravador nem resistén-
cia. Inventamos refletores com latas, criamos sonoplas-
tia com barulhos descobertos em improvisagoes, e apren-
demos a procurar descobrir técnicas de resisténcia, de
iluminagdo, de confeccio de objetos, aderegos. Muita
gente descobriu novas vocagdes inventando coisas para
suprir a falta de dinheiro.

Um grupo que comega modestamente procurando
usar ao maximo os recursos que se lhe apresentam, isto
é: local modesto, pouco dinheiro e muita vontade de
acertar tem Grandes probubilidades de vencer. Vencer
em todos os sentidos. Descobrindo primeiro que é mui-
to mais importante um espeticulo onde tudo foi pla-




nejado e discutido, sofrido e inventado pelo proprio
grupo do que se encostar nas sobras do teatro profissio-
nal para vencer de qualquer maneira ou para simples-
mente aparecer mais depressa.

Teatro amador é atividade recreativa antes de mais
nada.

Proporciona prazer e alegria a seus membros na
medida em que eles se entregam honestamente a ela.
E pode proporcionar também aos outros, ao publico,
grandes emogdes. E por ser reacreativa, nao deixa de
possuir regras que devem ser obedecidas a risca. Um
time de voleibol também é uma atividade recreativa.
Se algum membro do time mais tarde decidir se dedi-
car inteiramente a ele, se jogando num time de escola
ele se entusiasma pelo esporte, melhor ainda. Mas o
jogo, mesmo no quintal da escola deve ser feito obe-
decendo a todas as regras do jogo.

O mesmo se d4 com o teatro. Por ser amador, por
ser As vezes o inicio da carreira de muito profissional,
por ser uma escola de vida em grupo, é muito impor-
tante que ele seja feito com a maior seriedade possivel.
O gosto da honestidade, da coisa bem feita, bem aca-
bada serd um estimulo, um aprendizado para qualquer
um que ji tenha passado pela experiéncia de teatro
amador, e depois continuou na carreira. Se ele aprendeu
a seguir as regras do jogo dificilmente saira delas.
Tornar-se um profissional serd apenas a continuagio de
uma vivéncia j4 aprendida. O profissional que um dia
foi amador e que aprendeu a abrir uma cortina, pregar
um prego ou decorar um texto com o mesmo respeito
pelo trabalho do contra regra, do_ator, do diretor ou
do porteiro, que aprendeu a dividir responsabilidades
e assumi-las serd um homem de teatro muito mais com-
pleto e mais feliz. O teatro serd para ele ndo apenas
um ganha-pio mas uma maneira especial de viver.

#%  Palestra proferida no Simposio de Teatro.

TEATRO ESCOLAR:

Consideracdes e sugestoes para
sua implantacao **

RoBerTO DE CLETO *

Em véarios paises do mundo (sobretudo na Ingla-
terra), j4 néo se discute muis a importdncia da atividade
teatral dentro da escola como fator fundamental de
auxilio na educacio.

A educagio, de acordo com os conceitos mais mo-
dernos, se interessa especificamente pelo desenvolvi-
mento fisico, intelectual, emocional e ético dos jovens.
A atividade teatral, bem utilizada na educagdo, em que
se procura em primeiro lugar desenvolver a criatividade
e o auto-conhecimento, pode ser elemento fundamen-
tal para o desenvolvimento do jovem através de uma
nova utilizacio de seu corpo, de sua maneira de falar
e de controlar as emogdes, encorajando-o assim a me-
lThor se expressar e se comunicar.

O objetivo principal da atividade dramatica na
educacio deve ser o desenvolvimento da personalidade,
através do uso do corpo em movimento e da fala.

A lista de vantagens que podem ser obtidas através
da atividade teatral na educagio pode ser bem vasta.
Citemos algumas delas:

1) desenvolvimento da imaginacéo

2) aumento da capacidade de concentragio

3) aumento da capacidade de comunicagio

4) ajustamento da personalidade

5) melhora no uso da linguagem oral

6) desenvolvimento da capacidade de trabalho em

grupo, pela aceitagio de responsabilidades e pela
necessidade de cooperagdo com os outros

7) possibilidade de interessar os jovens na litera-

tura

8) desenvolvimento de uma apreciagio estética, etc.

Deve-se observar que, evidentemente, essa ativi-
dade nio visa tornar cada estudante num ator amador,
nem a induzi-lo a escolher o teatro como profissao.



Em recente congresso de professores de teatro em
escolas ndo profissonalizantes, chegou-se a seguinte de-
finicAo dessa atividade:

“A atividade teatral (chamada, em inglés, drama)
na educacio é uma forma de expressdo criativa. Como
a base do teatro (interpretagdo) ndo é mais do que a
capacidade de falar e se mover, torna-se, assim, acessi-
vel como meio de expressio para todos os jovens. Para
os muito jovens, deve assumir o aspecto de brincadeira
ou jogos instrutivos, dependendo ainda muito de cada
um individualmente. Conforme a crianca se desenvolve,
a atividade se torna numa forma tnica de contato cria-
tivo entre individuos, usando recursos fisicos, vocais,
visuais e emocionais. Essas capacidades naturais rara-
mente podem ser conjugadas e usadas de maneira cons-
trutiva a0 mesmo tempo, a ndo ser através da atividade
teatral. Essa fusdo de capacidades naturais e habilida-
des adquiridas torna a atividade teatral, dentro de seu
aspecto de atividade conjunta e a ser apresentada a
outras pessoas, uma experiéncia unica, viva e direta.
Como a exploragio ativa das relagoes humanas é essen-
cvial a atividade dramética, pode-se, entdo, dizer que
ela d4 uma contribui¢do valiosa para a educagio inte-
gral do ser humano”.

E preciso, contudo, levar em conta que, apesar da
apresentacdo final do espetaculo ser quase sempre de-
sejavel porque de certa forma conclui um ciclo de
atividade, este nio deve ser o tinico fim visado e, em
certos casos, pode inclusive ndo acontecer, dependendo
das circunstincias e do discernimento do professor en-
carregado.

Falando do professor, este deve ter qualidades es-
peciais que se somem as naturalmente desejaveis a qual-
quer outro professor. A sua capacidade de relaciona-
mento e de lideranca precisa ser muito maior que a de
um professor de outras matérias, seu idealismo também
precisa ser em grau mais elevado, porque a atividade
muitas vezes obriga a um tipo de trabalho em horas
extra que certamente ndo sera remunerado. Precisa ser
uma pessoa extremamente criativa e capaz de solucio-
nar problemas praticos. Precisa e deve estar aberto para
aceitar as sugestoes do grupo, mesmo quando essas
possam acarretar posi¢des contrarias as suas, desde que
reconhega o valor das mesmas. E evidente que tem que
ter um preparo especial e um conhecimento bastante
razoavel do que seja o ensino de teatro em suas formas

mais diversas: voz, movimento (ou expressdo corporal),
improvisagio e interpretacio, além de um conhecimento
de histéria do teatro e do espeticulo e muita leitura
de textos draméticos, nogoes de dire¢do, de cenografia
e de técnicas de montagem.

Dito isto, passamos as sugestdes para implantagao
possivel da atividade teatral nas escolas de nivel médio
da Guanabara:

1) Preparacdo imediata do maior ntimero possivel
de professores, escolhidos por suas capacidades e incli-
nagoes naturais, dentrc do campo especifico de teatro,
o que me parece s6 poderia ser feito através da Escola
de Teatro da FEFIEG.

2) Colocar a atividade teatral nas escolas como
curricular, se bem que ndo obrigatoria, talvez, mas de
qualquer forma valendo grau.

8) Conseguir, nas escolas, locais adequados para
a atividade.

4) Procurar abordar o ensino da atividade sob to-
dos os aspectos: a) voz, respiracio e dic¢do; b) movi-
mento criativo, utilizando as vezes musica ou ritmo,
através de percussdo; c¢) improvisagdo (individual e
coletiva), sem esquecer a improvisagio com sons; d)
desenvolver a sensibilidade do grupo como um todo;
e) envolver sempre a observagao e a imaginacdo em
qualquer tipo de trabalho; f) elaboracido de textos pelo
préprio grupo e finalmente, g) a montagem e apresen-
tacao de espetaculos.
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A HORA E A VEZ DO TEATRO ESCOLAR

CRIANCAS DA ESCOLA PUBLICA APLAUDEM OS BONECOS DO GIBI




MariaA Mazzert1 *

Por meio do Orientador de Biblioteca, do Departa-
mento de Educacio Primaria, Se¢do de Bibliotecas e
Auditérios, Setor de Teatro Infantil, a crianca é chama-
da para fazer um Jogo Dramatico. Comegamos pelas
Habilidades Fisicas: saltitar num pé s6, marchar, correr,
sustentar um som, isto é, um certo treino fisico que,
num clima de brincadeira, conscientiza a crianca de
que tem um corpo que pode ser exercitado a obedecer
cada vez mais prontamente a vontade. Ela pratica tam-
bém jogo de observagdo, coisa de que mnossas criancas
andam carentes. Ai, entdo, ¢ a hora dos Jogos Dramati-
cos propriamente ditos — hd o Faz-de-Conta onde, por
meio da concentracio dos sentidos e da memoria das
emocdes, fazemos as emogdes surgirem. Através da Ex-
pressdo Corporal, as criancas sdo levadas a descobrir e
a explorar a linguagem do gesto, a liberagao do corpo
e a comunicacio partindo dele. Ritmo é outro jogo. O
objetivo do jogo de Ritmo ¢é levarmos a crianga a de-
senvolver em si mesma um elemento que existe em seu
préprio corpo e em todo o Universo. Estando as crian-
cas assim preparadas, chega, entdo, a culmindncia, a
Dramatizacio Espontinea. Num clima de absoluta fa-
miliaridade, entre as 4 paredes da Biblioteca, as crian-
cas vdo, entdo, dramatizar. Nada para ser visto, por-
tanto dispensam-se ensaios e repeti¢des enfadonhas.
Todos tomam parte, ndo ha segregacdes ou restrigdes.
Os que optarem pelo herdi serdo o heréi. Os que opta-
rem pelo bandido, serdo bandidos. Havera, portanto,
varios herdis e bandidos, ao mesmo tempo; o que conta
é a livre criagdo, pelo tempo que a crianga quiser, até
esgotar o seu personagem. O que conta é a intensa
satisfacio em criar e em agir. Quem quiser ser sono-
plasta fard os “barulhinhos” da peca, e ai leva-se a
pesquisar o som, a criar algo novo, a observar e a imi-
tar. Os que desejarem serdo o cenario. Corpos lado a
lado, mdos e bracos em determinada posicdo e as crian-
cas inventam castelos, galeras, mar, igrejas e torres. Para
um verdadeiro educador torna-se enormemente grati-
ficante neste momento a revelacdo que o teatro traz a
tona — as capacidades miltiplas de cada um, as idéias
que cada crianca possui, os intimeros dons com que
cada crianca nasce e que precisam, apenas, de oportu-

nidade para surgirem. Ao mesmo tempo a brincadeira,
neste clima de confianga e alegria, faz eclodir uma série
de problemas e traumas, que o educador consciente
anota para poder compreender melhor seu aluno. Um
verdadeiro expurgo dos fantasmas interiores!

Através do Teatro dizemos constantemente ao Orien-
tador de Biblioteca:

Deixe que a crianga seja ela propria.

Permita que liberte seus préprios medos, frustracdes
e problemas.

Permita que libere toda a energia de que é capaz
e que demonstre a riqueza interior, a forca e os aspec-
tos particulares que a distinguem de outros bilhdes de
seres humanos.

Acredite nela.

Faca-a feliz.

H4, ainda, no Setor de Teatro Infantil, o espetaculo
para as criangas. E o Teatro do Gibi, teatro de bonecos.
J4 apresentamos pecas de bonecos de vara, fantoches,
méos expressivas e objetos. Sdo pecas originais que
testamos trazendo grupos pequenos de criancas para
debate. Com o tempo, alargamos o grupo e o tornamos
variado (criancas de vérias séries). O Teatro do Gibi
corre o Estado, vai ao encontro do seu ptblico. Esta-
cionamos num auditério de escola e convocamos todas as
escolas adjacentes. Esgotada a regido, passa-se a outra.
Assim damos espeticulo para cerca de 20000 criangas
por ano, na favela, na zona sul, na zona norte, na zona
rural.

Os artistas sdo Orientadores de Biblioteca que, con-
vocados por nds, comecam a se especializar na arte do
boneco.

Fotografamos a reagdo de platéia. Temos conosco
centenas de slides de criancas em atitudes que chama-
mos “ginastica das emocbes” — maos na boca, mios
cruzadas no peito, bragos cruzados na nuca, corpo dis-
tendido na cadeira em situacio de emocgdo, surpresa,
sonho, encantamento, tensdo, alegria. Além disso, pedi-
mos que eles nos escrevam contando o que sentiram, se
gostaram, se tém alguma critica a fazer.




Comentarios de grupos variados de criangas ja fi-
zeram com que modificdssemos as pecas. Realmente,
nenhuma de nossas pecas é definitiva, ndo ha coisas
definitivas entre nds. Estamos sempre buscando, que-
rendo saber cada vez mais da crianga e do que ela
realmente pede e necessita.

Queremos saber cada vez mais o que elas querem,
queremos chegar ao centro do coragio delas. Queremos
partir delas para chegarmos ao espeticulo. Queremos
servir, Servir ao nosso publico para podermos realmen-
te atingi-lo. E isto parece que sé alcangaremos através
do entendimento, da aceitagio e do amor.

Testemunho espontaneo das criancas apés verem
Os trés homenzinhos coloridos do mundo azul (teatro de
mios expressivas) e O aniversirio da Princesinha Pa-
pelotes (fantoches):

“Como eu adoreil Quando eu vi, eu pensei que eu
estava sanhando” (Carmen Lucia de Souza).

“Quando eu cheguei em casa, eu contei tudo a mi-
nha avd. Ela ficou tao alegre! Meu avé também. Eu
queria que continuasse mais” (Eliete).

“Eu achei muito bacana todas as duas historinhas.
Tenho muita vontade de assistir de novo” (Valdeir).

..“Nunca mais vou esquecer!” (Ténia).
“Eu estou muito feliz!” (Damiano).

“Me diverti a valer. Achei engragadissimo” (Regi-
naldo).

Acreditamos que também cabe a escola a forma-
¢ao das novas platéias, platéias cada vez mais cons-
tantes, sérias, severas e exigentes.

* Chefe do Setor de Teatro Infantil do Departamento de
Educacio Primaria da Secretaria de Educa¢io e Cultura.

AUGUST J. BAL

Nio se pode pensar em dar uma educagido com-
pleta se nio se der a cada crianga a possibilidade de se
desenvolver de modo que ela ouse e queira ocupar
seu lugar certo na sociedade de amanha.

Por isso é que ndo se deve cuidar somente do su-
cesso do individuo num mundo em que as exigéncias
variam continuamente. Seu ser psiquico é também im-
portante, se ele quer manter-se plenamente digno na
vida. Isso quer dizer que, ao lado de uma educacio
profissional especializada e de um ensino puramente
cientifico, é necessario desenvolver também seu pensa-
mento, seu carater, seu sentido social e sua cultura. Por
isso e contrariamente ao que acontecia antigamente, &
mais dificil hoje separar a educacéo do ensino. Ali, como
no passado, quando se valoriza a educagio individual
em familia, o ensino na escola e a formacio em movi-
mentos juvenis ou em clubes para jovens, é preciso cui-
dar de agora em diante cada vez mais para ndo isolar
de modo algum a juventude do mundo dificil de hoje,
aproximando-a da vida em sua plenitue e integridade.

Isso significa dar a crianga a possibilidade de viver
situagbes incessantemente renovadas, pedindo-lhe, em
cada uma delas, uma solugéo pessoal. Que essa solucio
nio seja totalmente nova, isso tem menos importincia
do que o fato de ser uma solugdo dela e pela qual ela
se sente pessoaimente responsivel.

Para o homem, escolher é nio s6 importante, como
indispensavel. Aquele que se abstém, que ndo tem a
audicia ou a coragem, aquele que apenas acompanha
o movimento dos outros, este nio vive consciente de
si mesmo. E apenas um parasita que se alimenta dos
outros.

(Théatre de Belgique, n. 19/64})
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MOTIVACAO DRAMATICA

ViIRGINIA VALLI

Os temas para dramatizar, improvisar ou repre-
sentar podem ser pesquisados na literatura, no folclore
e nos fatos do dia-a-dia. Podem também ser inventados
pelas criancas. Alguns professores da Guanabara tém
conseguido montar pecas inteiramente imaginadas e
criadas pelas criancas e adolescentes que, brincando,
inventam as situagdes, os personagens e as falas do
enredo. O que interessa, no caso, ndo ¢ a arquitetura
da peca nem a légica dos acontecimentos que se desen-
rolam nesse drama infantil, mas a espontaneidade dos
gestos e movimentos, a autenticidade da linguagem in-
fantil e o trabalho que puderam realizar em grupo.

Se o trabalho de inventar a histéria parece, a prin-
cipio, dificil para quem ndo estd habituado a orientar
esse tipo de atividade, verifica-se que, apés uma pri-
meira experiéncia, dado o primeiro passo ou impulso
que estimula o potencial criador do aluno, o resto corre
por conta desses fabulistas, cuja imaginagio chega a
surpreender o professor. Contudo, para comecar o tra-
balho necessitamos de um método.

MOTIVACAO

A primeira fase do trabalho serd a motivagio do
grupo para criar. A maneira de motivar varia conforme
o nivel do grupo, se criangas, adolescentes ou excep-
cionais. Um caso que se conta, uma pergunta que se
formula — sobre o que desejariam inventar — podera ser
o ponto de partida para o trabalho, que se torna mais
facil quando os integrantes se manifestam com espon-
taneidade. Elementos tais como roupas, mascaras, en-
feites, aderegos poderdo ajudar a motivagio. Espadas
de madeira, chapéus de piratas, cordas, trapos devem
estar & mdo para ajudar a despertar a imaginacio in-
fantil.

Os mais desinibidos, os afoitos ou exibicionistas se-
rdo os primeiros a apresentar um tema que, geralmente,

nio chega a formar um enredo, mas apenas uma si-
tuacdo ou confronto de personagens que eles viram na
televisdo, no cinema ou em alguma pega. Os mais
ocorrentes sdo lutas, brigas, batmans, corridas de moto-
cicleta, etc. Ndo se deve desencorajar a crianga, visto
que a mera sugestio ou esbogo de idéia que se formula
ja é alguma coisa e significa que o clima da sessdo
favorece a espontaneidade infantil ou juvenil. Os temas
agressivos — que ocorrem mais com adolescentes — ndo
devem ser postos de lado, e sim aproveitados para o
trabalho, porém, dentro de um esquema em que eles
possam liberar a agressividde sem se machucarem ou
destruirem a sala. Os temas de agressao sdo oportunos
e reveladores quando se deseja conhecer os alunos e
seu relacionamento com o grupo ou os problemas que
projetam durante os exercicios. Os atos relacionados
com atividades geralmente consideradas proibidas no
ambiente em que vivem surgem com freqiiéncia, quan-
do se deixa livre a escolha do assunto, por exemplo,
fumar. Os adolescentes gostam de criar situagdes em

ue a maioria dos atos vividos sdo aqueles que na vida
real lhes sdo interditados: namorar pessoa comprometi-
da, fumar, beber, etc., etc.

Sugerido o primeiro esbogo da estéria, pode-se es-
timular os participantes fazendo um comentdrio posi-
tivo, deixando a critica para o final do exercicio e pre-
ferindo que os préprios colegas a fagam. Numa repe-
ticio do mesmo jogo, apds os comentarios daqueles que
assistiram sem participar, pode-se mostrar as falhas do
jogo, orientando os alunos de modo que possam fa-
zer o que desejam mas dentro de determinadas re-
gras. Essas regras do jogo sdo importantissimas e néo
se deve abrir mado delas, uma vez que o trabalho é feito
em aula e tem que ser, afinal, educativo. Se um deseja
subir na mesa para representar o homem que voa —
isto serd permitido, apenas por se tratar de teatro, e ndo



da vida real; até se o aluno desejar dizer um palavrio
durante o exercicio pensamos que deve ser permitido,
com a maior seriedade, para nao romper a espontanei-
dade. O estabelecimento das regras do drama é im-
portante e deve ser feito com a colaboragao dos alunos.
Essas regras sdo: as marcagoes, se o tema é falado ou
mudo, o local da agdo, quem vai fazer quem, se deve
ser realizado num determinado tempo, ou cronometra-
do, se as entradas sdo indicadas ou nido, etc. Geral-
mente, os adolescentes escolhem os parceiros que, na
vida real, formam o seu grupo de convivio diario. Crian-
cas menores ndo tém preferéncia nesse sentido e o
monitor pode escolher seus companheiros de jogo.

O monitor ou pessoa que orienta o jogo nao deve
impor seu ponto de vista, dizendo este serd o pai, por-
que é mais velho ou é maior; aquela é a menina, esse
o lobo, por isso ou por aquilo. Os préprios brincantes é
que devem escolher o personagem ou o que querem in-
terpretar, salvo quando se d4 um tema ou situacio
como exercicio e todos podem repeti-lo a sua maneira,
substituindo-se os intérpretes até que todos tenham
oportunidade de repetir o mesmo exercicio. Se aconte-
cer aparecerem muitos candidatos para um s6 persona-
gem (isso é frequente, principalmente com os mandoes
ou pseudo lideres, que querem sempre fazer o princi-
pal papel), pode-se repetir o mesmo tema para dar
oportunidade a todos de serem o rei, a rainha, o heréi,
ete. A repeti¢io do tema com novos intérpretes desen-
volve o espirito critico, o respeito pelo trabalho do
colega, além de estimular o rendimento do jogo, pois da
oportunidade de observar o trabalho do outro e poder
corrigir erro ou falha da primeira apresentacéo.

Se se escolheu de fato uma pega escrita para ser re-
presentada por gente que nunca representou e nio tem,
portanto, nenhuma técnica, a melhor maneira de abordar
o texto é fazer uma rapida leitura ou resumir o enredo
como se fosse uma estéria narrada. Se sdo criancas que
ainda ndo sabem ler, o tnico recurso é dar as situagoes,
marcando os movimentos, dizer o que vai acontecer e
deixar que elas improvisem as falas. Mesmo tratando-se
de adolescentes ndo se deve dar um texto para decorar,
enquanto eles nio tém uma vivéncia segura das situa-
¢oes, dos tipos e da acdo da pega. A melhor maneira
de comecar é deixar que diversos grupos improvisem
situagbes e cenas da pega, com suas proprias palavras.
S6 depois de conhecer a maneira de agir de cada perso-
nagem dentro de sua situacdo é que se podera dar o

texto para estudo. De inicio, a maior dificuldade que
se encontra é na leitura desse texto: a falta de pratica
de ler em voz alta, a inibi¢gio diante dos colegas ou das
palavras desconhecidas (mesmo que nao se trate de
nenhum texto cldssico), a falta de entonacgdo e de in-
flexio. Esta ¢ uma das fases mais desanimadoras de
um teatro escolar, pois os tropegdes e o estropiamento
das palavras mostram a falta de vocabulario e a igno-
rincia do significado de palavras as mais comuns. Su-
perada essa fase, fazem-se diversas leituras cena por
cena até que eles se acostumem com as palavras e
comecem a se ouvir. Um gravador ajuda bastante e
facilita o comentario critico.

Se o teatro é usado como método para um iraba-
Jho futuro, deve-se comecar sempre com exercicios muito
simples de relaxamento, concentragio e pesquisa de
gestos. Tratando-se de criangas menores ou de excepcio-
nais, os exercicios devem ser apresentados objetivamen-
te, de preferéncia dentro de uma situacdo ou de uma
histéria que eles possam comprender para poder exe-
cutar. Se queremos que eles se relaxem, podem fazer:
o trem-de-ferro, o bébedo, o péndulo. No primeiro, to-
dos se sentam no chdo encostados a parede e, fingindo
que estio num trem em movimento — o ruido pode ser
feito a0 mesmo tempo que o movimento — todos se
balancam como se o trem jogasse de um lado para
outro, ndo esquecendo de relaxar bem os membros e o
pescoco. O jogo de bébedo é feito relaxando-se os joe-
Thos, a cintura, membros, pescogo, tentando-se ao mes-
mo tempo andar conservando o equilibrio. O do péndulo
é feito de pé, pés afastados, deixando-se pender a cabeca
até a altura dos joelhos e balancandose de um lado
para outro com as pernas firmes e a cabeca solta.

Os exercicios de concentragio sdo de dificil apli-
cagdo com criangas, e nido podem ser feitos com ex-
cepcionais, pois exigem um certo grau de raciocinio em
sua execugao.

PESQUISA DE GESTOS

Sendo o gesto um movimento motivado e orienta-
do, ele supde determinada eficiéncia da mente em sua
execugdo, Para realizar o gesto é necessario um esforco
mental, ndo s6 em sua motivacdo, como em sua orien-
tacdo e ajustamento a finalidade desejada. Com a repe-
ticao o gesto pode automatizar-se, mas ele supoe sem-
pre uma vontade de agir. Sem a inten¢do o gesto nao
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é consciente. A educacio do gesto ou dos movimentos
do corpo pressupée uma consciéncia e um desejo de
agir, Assim, s6 o homem pode realiza-lo. Além do desejo
de acdo, que é o comeco do gesto, para que ele se
efetive sdo necessrias certas condigdes fisicas, como
aptiddo muscular. O gesto ser4 desordenado sem a acio
dos nervos que o controlam, permitindo inibir as rea-
¢bes inoportunas a fim de concentrar o esforco mus-
cular sobre os movimentos desejados, concentrando a
atencdo na realizagio do que é essencial para agir.

Uma vez que a crianca compreenda o sentido do
gesto e sua utilidade ou a necessidade da acdo para o
gesto, podem ser feitos exercicios que o aperfeicoam e
que devem ser sempre executados dentro do um con-
texto, com uma motivacio. Os exercicios podem ser
apresentados numa seqiiéncia de movimento em de-
terminada situacdo (deitar, dormir, acordar, erguer-se,
etc.) ou como movimentos ritmados segurando objetos,
batendo, golpeando ou girando dentro de um ritmo.

Para aplicarmos uma seqiiéncia de exercicios, serd
bom dividir os gestos ou movimentos em categorias,
como: gestos habituais, gestos profissionais, gestos ba-
seados nos sentidos. Em todos esses casos a criancas
podem ser levadas a executar os movimentos dentro de
um enredo, de uma situacio ou de uma estdria: o le-
nhador foi para o mato cortar lenha, etc., etc.

Nos temas apresentados a crianga para improvisar
ou representar, nio se deve impor nem uma maneira
de fazer nem um desfecho obrigatério, Estabelecidas as
regras do jogo, deve-se deixar ao brincante as opgodes
para que ele possa escolher o modo e o fim da agdo
de acordo com o seu temperamento. Se se d4 uma fa-
bula para dramatizar, por exemplo: O Lenhador e a
Morte, O Cagador de Urso, cada crianga tem um ponto
de vista quanto ao final da histéria; para uma a morte
pode sair vitoriosa, para outra ndo. Na fabula do caca-
dor que vendeu a pele do urso antes de maté-lo, acon-
tece a mesma coisa. E nessas diversas tentativas de
solucionar a fiabula, matando ou ndo matando o lenha-
dor ou o urso, que a crianga aprende a escolher e optar
conforme seu temperamento, adquirindo sua experién-
cia de ser independente que age conforme lhe parece
mais certo. Confrontado com uma situacio — quer no
papel do urso que vai ser morto, ou do lenhador que

vai morrer porque desejou a morte, ele aprende a esco-
lher e treina sua capacidade de agir de uma ou de
outra maneira. Por isso, a atividade dramitica é um
método que ndo pode ser omitido quando se deseja
ensinar a crianca a tornar-se um ser livre e responsavel.




PINTURA DOS CENARIOS

As técnicas para pintura de cendrios que vamos
apresentar sio as mais simples. Convém, antes de co-
mecar, ter um diagrama de tonalidades de modo a faci-
litar a selecio dos pigmentos que vao ser misturados
para se obter a cor desejada. O resultado de uma mis-
tura de dois pigmentos resultard aproximadamento so-
bre a linha imaginaria tracada entre eles no diagrama.
Assim, o amarelo cromo misturado com o vermelho
veneziano resulta num bege alaranjado. Os tons pa-
lidos sdo produzidos adicionando-se alvaiade, o que tam-
bém reduz a intensidade da cor. O preto é pouco satis-
fatério para obtencio de tons escuros. A sombra queima-
da é melhor, podendo ser dosada, quando necessario,
pelo azul ultra-marino.

Comeca-se misturando um pouco dos pigmentos
sobre uma tibua limpa; isso mostra se os pigmentos
escolhidos estio certos e d4 uma nogdo aproximada
da proporgdo na qual as tintas devem ser utilizadas. A
préxima etapa é a preparagio de toda a quantidade de
pigmento seco que vai ser utilizada num balde, ou
recipiente semelhante, tomando cuidado para que a
mistura fique igual.

Para preparar a tinta, transfere-se para um balde
ou panela a quantidade de pigmento ji4 misturado, que
ser4 aplicada de uma s6 vez. Junta-se 4gua e mistura-se
bem. Experimenta-se, entdo a cor numa tira da fazenda
que vai ser pintada. A tinta deve ser bastante grossa
para cobrir toda a superficie, mas nao tdo grossa que de
para entupir os intersticios da trama. Aquece-se a tinta
até que fique morna ao tato e adiciona-se goma (de
roupa) dissolvida a razdo de 2 xicaras por balde. Es-
frega-se um pouco da tinta entre dois dedos; se estiver
escorregadia, a goma suficiente ja foi adicionada. Se
nio, adiciona-se um pouco mais. Se a goma adicionada
nio for em quantidade suficiente, a tinta saird com
facilidade. A goma em excesso, por outro lado, formara
pequenos glébulos na superficie pintada. No Brasil,

geralmente se usa adicionar cola de madeira ao pig-
mento, em vez de goma.

A. TECNICAS

Uma 4rea de cor absolutamente uniforme é desin-
teressante, além de possibilitar que qualquer defeito
na lona, uma emenda, por exemplo, se destaque. O
uso de cores variadas evita ambos os inconvenientes.

Se as variagbes cobrirem 4reas pequenas, produzi-
rdo o efeito de uma tonalidade uniforme. Qualquer re-
ducio no contraste entre os dois tons usados torna
possivel a utilizagio de 4reas maiores de cada uma e
obtém-se, além disso, um efeito uniforme.

Se a 4area de cada tom ou o contraste entre os
tons for ligeiramente aumentado, ainda serd conseguido
o efeito de uma cor uniforme, porém, a superficie tera
um aspecto uniformemente mais tosco. A esse efeito ¢
que se chama “contextura”. A contextura natural de
elementos tais como a massa aplicada com desempe-
nadeira ou a fibra da madeira pode ser sugerida pela
disposicdo das 4reas ocupadas por cada tonalidade em
um desenho determinado.

MAO BASE — Toda pintura de cenario comega com
a mio base que, normalmente, é de uma s6 cor e apli-
cada com uma brocha de parede. Para evitar a forma-
cao de desenhos definidos, quando se pinta um cenério,
cada pincelada deve ser dada em uma diregdo, mais ou
menos ao acaso. Ocasionalmente, quando se quer imi-
tar trabalho de alvenaria, usam-se varias cores a um s6
tempo, que se misturam ainda molhadas, e usa-se para
isso uma brocha em cada mao.

Se um cenario j4 foi pintado anteriormente, ele
deve ser recoberto com a nova camada o mais rapida-
mente possivel, e com um minimo de pinceladas. Se
alguma parte da pintura anterior transparecer, nio se
deve tentar cobri-la enquanto ainda esta molhada. Dei-
xa-se secar e aplica-se entdo uma segunda mao.
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Normalmente, uma mao de base é suficiente. Se os
trainéis aproveitados estavam pintados antes de cores
diferentes, os resultados obtidos com a primeira mio
nao ficardo muito uniformes, porém, as camadas sucessi-
vas esconderdo as diferencas. SO se torna necessario o
uso de duas maos de base quando dois ou mais trainéis
que tenham sido anteriormente pintados com cores for-
tes e contrastantes devam ser pintados em tom pastel.
Ha pintores que aplicam nma méo inicial de alvaiade.
Isso ndo é s6 desnecessario como também pouco reco-
mendavel, j4 que quanto maior o nimero de camadas
de tintas maiores sio as possibilidades de descasca-
mento.

SALPICO — E o método normal de se obter uma
superficie e deve ser inteiramente dominado. O prin-
cipiante deve comegar trabalhando a uma distdncia de
mais ou menos 15 cm do trainel e usando uma brocha
quase seca. Mais tarde ele aprenderd a trabalhar de
mais perto e com a brocha mais molhada. O pintor deve
ficar de pé com seu lado esquerdo voltado para o local
a ser pintado, com as mios na posi¢do indicada na
fig. 1. Bate entdo a brocha contra base do polega1 da
mao esquerda. Uma chuva de pingos de tinta serd lan-
¢ada de encontro a superficie a ser pintada. E preciso
evitar jatos grossos. Os cabelos da brocha funcionarao
como um péndulo, e se o pintor coordenar as batidas na
médo esquerda com o movimento dos pelos, o trabalho
sera realizado com rapidez e com um minimo de
esforco.

Salpica-se toda a 4rea e aos poucos vai-se obtendo
o tom desejado pela aplicacdo de camadas sucessivas.
Esse método permite que haja tempo de a primeira
camada secar antes da aplicacio da seguinte, além de
permitir ao pintor cobrir, nas camadas iniciais, os trechos
que possam ter ficado transparentes apés a aplicacdo
da mdo base. Se algumas areas ficarem salpicadas de-
mais, é possivel clared-lus salpicando com a cor da
base. Nao se salpica com uma maéo s6, pois isso causa
o aparecimento de desenhos indesejaveis.

Qualquer cor lisa pode ser aplicada, com proveito,
por uma pistola que trabalha sob pressao. Porém, para
salpicar a segunda cor, a pistola é inttil, j4 que o seu
jato é composto de gotas ultrafinas.

Um borrifador do tipo usado por jardineiros para
aplicacdo de inseticida, etc. é também excelente para
salpicar a segunda cor no cenirio, porém, requer um

manejo perfeito do instrumento, O cano do borrifador
tem de ser mantido em movimento constante, e se al-
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gumas falhas e manchas sdo inevitdveis, podem ser
corrigidas a mio. Esse tipo de borrifador s6 deve ser
utilizado para as primeiras maos salpicadas, até que a
técnica de sua aplicagio fique inteiramente dominada.

Oito litros de cor em pé serdo suficientes para pin-
tar um cenério normal por esse método.

ESFREGAO — Molha-se um trapo ou uma esponja e
esfrega-se sobre a superficie. Pode-se esfregar tinta mais
clara sobre a tinta mais escura, ou mais escura sobre a
mais clara. Um ntmero ilimitado de contexturas pode
ser conseguido, imitando pedra, reboco tosco, casca de
4rvore, ete. Reboco liso pode ser imitado com tinta apli-
cada por uma série de batidas leves sobre a lona e de-
pois espalhada cuidadosamente.

PINCEL SECC — Esta é uma técnica utilizada
para imitar veios de madeira. O pincel deve estar quase
inteiramente seco. E seguro a um angulo reto da lona
e passado de leve sobre a superficie, para que cada pelo
faca uma linha fina.

LINHAS — Apoia-se uma ponta de uma régua rigi-
da sobre o trainel e faz-se a linha sobre a lona com um
pincel chato e de ponta quadrada. A pincelada tem de
ser dada rapidamente, pois de outro modo saird torta. E
preciso que a régua seja mantida longe do trainel, pois
se a régua, o pincel e a lona se unirem a qualquer mo-
mento o trabalho ficara borrado.

LINHAS FEITAS COM CORDA — Para se pintar
uma linha reta longa, deve-se esfregar alvaiade ou pig-
mento seco em uma corda. Sdo necessarias duas pessoas
para realizar a tarefa, uma segurando cada ponta da
corda bem junto & superficie do trainel. Retesa-se bem
a corda e, entdo, estica-se a mesma, a meia altura, para
longe do trainel, soltando depois, para que ela volte
ao lugar batendo na superficie e deixando claramente
marcada a linha desejada. Se necessirio, pode-se re-
cobrir a linha com tinta.

B. ROTINA

Um interior, comum, com paredes que parecem ser
de um tom uniforme, apresenta-se como exemplo ideal
para a defini¢gdo de uma rotina de pintura.

PAREDES. — Suponhamos que se deseja pintar um
cenério do azul fosco que é identificado com a porce-
lana de Wedgwood.

Mado bdsica. Deve ser ligeiramente mais escura e
menos intensa do que o trabalho pronto. Mistura-se
ultramarino, terra queimada e alvaiade.

Mao salpicada inferior. Usa-se uma tinta do mesmo
valor e intensidade do desejado, porém com um pouco
mais de violeta. Misturam-se ultramarino, vermelho ve-
neziano e alvaiade e, possivelmente, um pouco de terra
queimada. Salpica-se toda a superficie com essa mistu-
ra, até que a 4area coberta pelo salpico seja mais ou
menos igual & 4rea visivel da mio basica.

Mao salpicada superior. Tem quase o tom exato de-
sejado, porém é um pouco mais clara, para compensar
a mio bésica mais escura, e com um pouco mais de
verde para compensar o tom violeta da primeira mao
salpicada. Esta Gltima mio deve ser aplicada generosa-
mente, até que as méos anteriores sejam quase imper-
ceptiveis a uma curta distdncia. Essa méo deve ser dada
nessa proporc¢io até mais ou menos 2,50 m de altura, e
tornar-se cada vez mais leve até desaparecer inteira-
mente a uma altura de 3,50 m.

Sombra. A extremidade superior de um cendrio
deve ser sempre mais escura, o que di um efeito mais
natural e torna a parte superior menos destacada, ofe-
recendo menores possibilidades de distrair a aten¢do do
ptblico. A tinta que d4 esse sombreado pode ser uma
versio um pouco mais escura da mistura com que foi
dada a mio bésica, ou entio uma mistura de terra quei-
mada com ultramarino. A tinta de sombrear deve ser
salpicada pesadamente na extremidade superior, come-
candc a diminuir a 3,50 m e desaparecendo inteiramente
aos 2,50 m. Nos cantos, a sombra pode chegar um
pouco mais baixe do que o resto das paredes. De outra
forma o efeito serd por demais mecdnico.

Tetos. Tetos de cor clara distraem a atengdo, de
modo que devem ser pintados com uma mio bésica
marrom claro, com azul fosco e vermelho fosco salpi-
cados por cima, sendo ambos ligeiramente mais pélidos
do que a mio inicial. Um teto desse tipo podera adap-
tar-se a cenarios, praticamente, de qualquer cor.
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Efeitos Especiais. HA certos problemas que apare-
cem com grande freqiiéncia e que devem, portanto, ser
bem estudados.

Papel de Parede — O desenho que deve aparecer é
feito sobre a mio base em esténcil, silhueta ou 4 mio
livre. Depois, a superficie é salpicada até que o dese-
nho ressalte a ponto de incomodar. Para uma parede
com desenhos é necessiria uma quantidade menor de
tinta salpicada do que para uma parede lisa, de modo
que é bom nido exagerar.

Madeiras — A mio base deve ter a tonalidade que
se deseja obter no final. Marca-se, entio, a contextura
da madeira por cima dessa mdo, com duas mios apli-
cadas com pincel quase seco, uma delas bem mais clara
e a outra bem mais escura do que a primeira. Na pin-
tura, segue-se 0 movimento que seria natural na fibra
da prépria madeira. Se se deseja representar madeira
bruta, desenham-se as rachas e intersticios depois que
ja foram pintadas as linhas da fibra da madeira, poden-
do-se no caso usar uma mistura de terra queimada e
ultramarinho, ou entdo carvdo. Zonas mais iluminadas,
ligeiramente mais palidas do que a madeira, devem ser
desenhadas de cada lado de cada racha, seja com tinta,
seja com giz de cor. Se alguma parte da madeira usa-
da tiver relevo (como no caso de molduras), as som-
bras dever ser escurecidas como se o relevo fosse apenas
pintado sobre uma superficie plana. Isso é necessério
para contrabalancar as sombras inapropriadas que sio
criadas pela iluminacio do palco.

Pedras. A primeira mdo ¢ formada por uma mis-
tura de varios tons, e sobre esta desenham-se as linhas
de argamassa que ligam as pedras. Salpica-se entdo o
todo com uma mistura de ultramarino e terra queima-
da. Usa-se essa mesma tinta para sombrear cada pe-
dra e para desenhar quaisquer rachas que se desejem.

Tijolos — Dois métodos podem ser usados: 1) Para
tijolos polidos, usa-se a cor dos tijolos para toda a mao
basica e, depois, desenham-se as linhas da argamassa;
2) para tijolos rusticos, usa-se a cor de argamassa para
a base e pinta-se cada tijolo separadamente com duas
pinceladas de uma brocha pequena, redonda.

Em ambos os casos salpicam-se tijolos com tinta es-
cura, para sugerir a contextura e sombreia-se cada tijolo
separadamente para dar-lhe um ligeiro relevo.

Folhas. Misturam-se vérios tons de verde do mesmo
tipo para fazer a mio base. Pintam-se entdo as folhas,
fazendo-se cada uma separadamente com uma pincelada
de uma brocha redonda, pequena. Usam-se dois tons,
um mais claro e outro mais escuro, e aplicam-se as
folhas em grupos, para evitar o aparecimento de marcas
sem significacio.

LAVAGEM DE CENARIOS

Depois de mais ou menos seis produgdes, os trainéis
devem ser lavados, pois de outro modo a tinta comeca-
r4 a cair. Levam-se os trainéis para uma 4rea ao ar livre,
encostados a uma parede, com a face anterior virada
para a mesma. Encharca-se o trainel pela face posterior,
por meio de uma mangueira, depois vira-se o trainel e
retira-se a tinta usando-se uma escova e toda a pressio
da 4gua que a mangueira tiver.

2. TIJOLOS

3. PINCEL SECO
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MONTAGEM DE CENARIOS

Quando os trainéis s@o unidos para formar um
canto, é aquele cuja face anterior fica mais completa-
mente de frente para a platéia que deve ficar para
cima, De outro modo o ptiblico poderia ver as frestas
formadas na jungio.

Amarragio. Um buraco de 1 cm é feito na canto-
neira de reforco superior a direita do trainel que fica
A esquerda da fresta. Um pedago de corda fina do com-
primento da altura total do trainel é passada por esse
buraco e amarrada pelo lado de dentro. Esta é chama-
da “cordinha de amarracido”. Pinos de amarragdo sio
pregados aos prumos, conforme a figura. O pino mais
alto é colocado na face interior do prumo esquerdo do
trainel que fica & direita, a uma distdncia de mais ou
menos 30 cm de alto. O seguinte é colocado mais ou
menos 90 cm abaixo, no prumo direito do trainel da
esquerda. Continua-se a colocar os pinos em lados al-
ternados, a distAncias de 90 cm. Se essa distancia colo-
car 0 pino muito préximo de um esquadro ou de uma
travessa central, ele deve ser movido um pouco mais
acima ou um pouco mais abaixo. Um gancho de amar-
racdo deve ser colocado na face interior de cada prumo,
mais ou menos a 75 cm do chao.

Para fazer a amarracio dos dois trainéis passa-se
primeiro a corda por cima do pino superior. Hi um certo
jeito no jogar-se a corda por cima desse pino, que sO
é adquirido com a pratica. Os pontos principais a serem
lembrados sdo: 1) jogar a corda bem alto; 2) puxar a
corda de volta imediatamente, com um movimento ré-
pido. Passa-se depois a cordinha prendendo cada pino,
estica-se a mesma até ficar tesa e passa-se finalmente
por baixo dos dois ganchos fortes de baixo, o que, auto-
maticamente, a prende no lugar. A ponta da corda ¢
firmada por tras da linha retesada, como se vé na figu-
ra. Pinos de amarracio podem ser usados em substitui-
¢do aos ganchos na base da amarragio, numa emergén-
cia. Mas neste caso as pontas da corda devem ser
amarradas e fica dificil evitar que a corda ceda um
pouco.

Trainéis pregados. Quando a pega requer apenas
um cenario, pode-se dispensar a amarragio e pregar-se
os trainéis uns aos outros com pregos de acabamento

nos vérios cantos. As cabegas dos pregos devem ficar
0,5 cm para fora para que Os mesmos possam ser remo-
vidos com facilidade.

Escoras. Os cantos dos cenarios mais o peso do
teto j4 criam, por si, uma rigidez surpreendente. No
entanto, sempre sdo necessirias escoras adicionais no
meio de paredes longas e no lado da dobradica (ou até
mesmo em ambos os lados) de uma porta. Esse escora-
mento é feito com escoras de palco. Um pilio é preso
a um prumo e a escora, colocada de tal modo que seu
salto fique virado para o chdo e um dos ganchos da
extremidade superior penetre no buraco do pildo. Vira-
se, entdo, a escora de modo que o reforgo metélico do
salto se apoie no chio e seja a ele aparafusado. Um
esquadro pode ser usado em lugar de uma escora, mas
normalmente é menos satisfatério.

Endurecimento. Se necessirio, as paredes podem
ser endurecidas por meio da colocagdo de ganchos em
“S” nas travessas centrais ou superiores dos trainéis e a
colocacio de uma ripa de 2,5 x 7,5 cm na outra metade
dos mesmos ganchos.

Aldravas e Ganchos. Aldravas comuns de portas le-
ves ou de armarios podem ser usadas para unir trainéis
que devem ser separados rapidamente. Quadros e outros
materiais de cena leves sio presos aos cenarios com
ganchos de quadros. Quando duas cordas precisam ser
unidas ou separadas com muita rapidez, deve-se atar
a ponta de uma argola e & da outra uma pequena trave
metalica, semelhante a um tipo que muitas vezes se
usa para arreios ou correntes de cachorro.

Portais e janelas. Sio seguras no lugar por meio de
dobradigas triangulares, que sio presas a cada lado da
armacio. A folha inferior é aparafusada em ligeiro an-
gulo, com a parte superior ligeiramente virada para a
coxia. Quando em uso, a extremidade inferior da arma-
¢io é colocada na abertura pelo lado da frente do palco,
quando, entdo, as folhas livres das dobradigas so le-
vantadas e a armacdo inclinada para passar por tras
das mesmas. Quando a armacéo estiver no lugar, abai-
xam-se as folhas livres de maneira que prendam a ar-

magio da porta contra os prumos interiores dos trainéis
laterais.
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MUDANCAS DE CENARIOS

Quando um elemento de um cenario é trazido para
o palco e colocado em sua posigdo, diz-se que estd
“colocado”. Quando o cenério foi, simplesmente, remo-
vido temporariamente para outra posicdo, diz-se que
foi “tirado”.

Movimentacio do cendrio. O processo de mudar-se
manualmente um cenéario de lugar, chama-se “levar”,
e nio é tio ficil quanto parece, pois muito embora os
cenérios sejam de modo geral leves, sio também de
formas pouco cOmodas e necessitam um grande senso
de equilibrio para poderem ser “levados” sem maiores
dificuldades de um ponto para outro.

Os trainéis sio levados sempre de lado, para que
nio oferecam resisténcia ao ar, e precisam ser mantidos
numa perfeita vertical, para que nio tombem para um
ou outro lado. Uma pessoa posta-se junto a face poste-
rior do trainel, perto do prumo que ird na frente, o
qual ela segura com as duas mdos, mantendo as plantas
das mios para dentro, de modo que os pulsos toquem a
lona. Segurando-a dessa maneira, ela levanta a parte
do trainel que ird na frente e deixa que o outro lado
se arraste no chio sobre a extremidade da travessa in-
ferior. Quando possivel, uma outra pessoa segue a pri-
meira, empurrando o trainel ou ajudando a manté-lo
em equilibrio, mas em caso algum devera o outro lado
ser levantado do chio. Mesmo um biombo, composto
de varios trainéis, poderd ser transportado dessa forma
desde que tenha sido dobrado primeiro.

Portas e seus portais e armagbes sdo transportados
como se fossem uma s6 unidade, mas tém de ser se-
parados dos trainéis. No ato de levar, dois homens car-
regam a armacdo entre si, inclinando-a ligeiramente
de forma a permitir que a porta se mantenha fechada
pelo préprio peso.

Mudangas sobre rodas. Cenarios pesados ou de for-
mas complicadas devem ser transportados sobre rodas.
Por exemplo, podem ser colocadas rodas embaixo de
pedacos de madeira de 5 x 10 cm, que por sua vez sdo
presos entre as pernas de um praticivel. Todo cendrio
montado sobre rodas é movido com muita facilidade e,

uando usado em cena, deve ser preso ao chéo por meio
ge cantoneiras metalicas que sdo aparafusadas ao ele-
mento do cenério e depois ao chdo, por meio de para-
fusos de palco, isto é, de borboleta.

As rodas usadas para cenéario sio de 2 tipos: 1)
“roda maluca”, que vira em qualquer direcio; 2) “roda
firme”, que s6 pode ser rodada para frente ou para tras.
As rodas malucas sio mais uteis, de maneira geral, mas
a fixa oferece grandes vantagens para os movimentos em
linha reta.

As vezes, cenarios inteiros sdo colocados em plata-
formas sobre rodas, chamadas “carros”, que tém apenas
15 cm de altura e que podem chegar a ter a mesma
4rea do palco inteiro. Os carros tornam muito fécil o
processo da mudanca de cenario, porém, requerem um
espago enorme de coxia e de depdsito.

Cendrios Pendurados. Quando um palco é equipado
com urdimento elaborado, uma grande parte do cena-
rio pode ser mudada por meio de cordas que a levantam
para o urdimento. Na maior parte dos palcos, entretan-
to, apenas o teto, as bambolinas e pernas sio pendu-
rados.

Pernas e Bambolinas. Sio presas as “varas’ por
meio de “cordas” que passam ou por buracos cavados
na vara superior da perna ou bambolina, ou por pe-
quenos cortes feitos na lona logo abaixo da madeira da
armacao.

Tetos. Estes sdo presos conforme mostra a fig 4. As
vérias cordas sdo presas a chapinhas metélicas com bu-
racos, presas ao trainel que forma o teto e amarradas na
vara que vai suspender aquele prumo. Pedagos de ma-
deira de 2,5 x 7,5 cm devem ser parafusados as paredes
laterais do cenério a cerca de 60 ou 90 cm dos regula-
dores. Os pedagos devem projetar-se uns 15 cm acima do
cenario, servindo de trave para evitar que o teto desga
demasiado quando estiver sendo baixado para seu lugar.

MUDANCAS DE CENARIO — PLANEJAMENTO

O segredo da mudanca ripida de cenario esti no
planejamento e treinamento repetido de cada movimento
de forma que, no momento do espeticulo, nenhum ele-
mento da equipe do palco fique sem trabalho ou en-
carregado de uma tarefa que ndo possa executar. O
pessoal do palco sempre trabalha melhor em pares, e o
ntimero de pares exigidos depende da dificuldade da
mudanca. Considera-se quatro pares a média. O traba-
lho deve ser dividido em etapas e cuidadosamente dis-
tribuido com toda antecedéncia. Organiza-se um orga-



nograma afim de substituir um cendrio por outro sem
perda de tempo. Essa rotina € infinitamente superior
ao método de se reunir no palco toda a equipe e dizer:
“Como é, pessoal, alguém tem alguma sugestdo a fazer

a respeito do primeiro pedago que deve ser mudado?”.

As etapas de cada integrante da equipe de maqui-
nistas devem ser datilografadas em cartoes de 7,5 x 12,5
cm para que cada um possa ter em mio um lembrete
facil de suas tarefas.

Quando uma mudanga é ensaiada, algumas etapas
terdo pouco rendimento e deverio ser modificadas. Cada
mudanca deve ser cuidadosamente marcada tanto no
quadro geral (organograma) quanto nos cartdes indi-
viduais de cada maquinista.

(Do livro Como Fazer Teatro, de Henning Nelms, Edi-
tora Letras e Artes, GB).

Nota — Sobre Construcio de Cenarios e Material e Fer-
ramentas usados nesse trabalho, consulte os CT ms.
51/52.

0



Sugest(”)es para um repertorio amador ou escolar

Nao ¢ tanto a qualidade do texto que conta, mas sua interpretacdo e aprzsentacdo
geral. Isso ndo impede que sz escolha uma pega de qualidade.

PECA
O Pastelao e a Torta (farsa)

O Moco Bom e Obediente
(nd)

2 Farsas Tabarinicas

O Jogo de Sdo Nicolau

O Boi e o Burro no Cami-
nho de Belém (Natal)

Todo Mundo & Ninguém
(cena)

Mofina Mendes (cena pas-
toril)

O Mancebo que casou com
Mulher Geniosa

Os Cegos
A Via Sacra

O Carteiro do Rei

A Cova de Salamanca

O Urso (farsa)

O Pedido de Casamento
(farsa)

PERSONAGENS
Julido — Balandrot — Pasteleiro
— Pasteleira

Musicos (3) — Ajudante — Pai
— Mog¢o — Fusa — Mercador —
Vizinhos — Abadessa

Tabarin — Pifane — Lucas Jou-
flu — Fritelin — Isabela —
Francisquinha

3 meninos — Carniceiro — Mu-
lher Sdo Nicolau

Boi — Burro — Personagens do
Presépio — Anjos — Pastor —
Pastoras — Reis — Rainhas

Ninguém — Todo Mundo — Bel-
zebu — Dinato

Paio Vaz — André — Pessival —
Jodo — Braz e Mofina

Patrdnio — Mancebo — Pai Rico
— Filho — Pai Pobre — Filha —
Mie — Musicos e Dangarinos

3 Cegos — 1 Caolho

Narrador — 2 Mulheres — 2 Ho-
mens

Madhay — Médico — Velho —
Amal — Leiteiro — Guarda —
Chefe — Sudha — 3 Meninos —
Arauto — Médico

Pancricio — Leonarda — Cristi-
na — Estudante — Sacristio —
Compadre — Barbeiro

Helena — Smirnov — Lucas

Lomov — Criado — Mulher

CENARIO

Frente de casa,
1 banco

Palco nu com alguns
acessorios

1 casa a E e 1 casa
a D. Mascaras

Palco nu, 2 tambore-
tes, salmoura, mas-
caras

Lapinha c/manje-
doura

Palco nu

Palco nu, 1 pote que
se quebra

Palco nu, c/cortina.

Acessorios
Palco nu

Palco nu c/praticaveis

Casa de Madhav

Casa
Sala de visitas

Sala de visitas

AUTOR

Anonimo

Barr & G. Stevens

Repertério de Tabarin

Chancerel

MC
Machado

Gil Vicente

Gil Vicente

Casona
Ghelderode

Ghéon

Tagore

Cervantes
Checov

Checov



PECA
O Jubileu (farsa)

Os Males do Fumo (mond-
logo)
O Caso do Vestido (poema)

Depois da Missa
O Espirito da Neve (nd)

A Dama Mascarada (farsa)
O Marinheiro (poema)
Aquele que Diz Sim &
..Aquele que Diz Nao

Uma Consulta
O Novo Otelo (comédia)

O Unico Citime de Emer
(drama poético)

Entre o Vermute e a Sopa

As Desgracas de uma
Crian¢a (comédia)

Eu Sou a Vida — Eu Nao
Sou a Morte

Torturas de 1 Coragdo (en-
tremez p/mamulengo)

Viajantes Para o Mar (tra-
gédia)
A Sombra do Desfiladeiro

A Gramdtica

Os Embrulhos (drama)

PERSONAGENS
Chiputchin — Tatiana — Kusma
— Hirin — Nastasia — Acionistas

de banco

Ivanovich Husmeadoérov
Esposa — 2 Filhas — Dama

Beatriz — Laura

Monge — Espirito — Barqueiro
— Viajante — Mae — Coro —
Filho

Taro — Amo — Amante

3 Irmas

O Instrutor — O Menino — A
Mie — 3 Estudantes — O Gran-
de Coro

Um Doutor — Uma Senhora

Antonio — Calisto — Francisca —
Justina

Misicos — Emer — Eightne — In-
guba — Chuchulan — Fantas-
ma de Chuchulain — Fand

Amélia — Angélica — Doutor

Abel — Rita — Pacifico — Manuel
Madalena — Soldados

Lindo — Linda — Rapaz — Me-
nina

Manuel Flores — Cabo Setenta
— Benedito — Afonso Gostoso
— Vicentdo — Marieta

Maurya — Nora — Cathleen —
Bartley — Mulheres — Homens

Dan Burk — Nora Burke — Mi-
chael Dara — Vagabundo

Caboussat — André — Machut —
Branca — Jodo — Mathias

Velho — Velha — Criada — Ho-
mem — Maquinistas de cena

CENARIO

Gabinete de presiden-
te do Banco

Palco nu
Palco nu

Interior

Palco nu
Palco nu
Palco nu c/caixdo

Palco nu
Escritério

Sala

Palco vazio. Méascaras
Sala

Quarto com Dberco,
mesa, marquesa e
cadeiras

Palco vazio

Rua

Cabana c¢/mesa e ban-
cos

Cozinha de cabana, ¢/
mesa, cama e ban-
cos

Sala. Aparador. Escri-
vaninha e mesa

Sala c/porta e janela,
estante, mesa, pol-
tronas e diversos
objetos

AUTOR

Checov

Checov

C. Drumond de An-
drade

Machado de Assis

Motomasa Jure '
Suminuri Onna
Fernando Pessoa

Brecht
Artur Azevedo

J. Manuel de Macedo

Yeats
Artur Azevedo

Martins Pena

Qorpo-Santo

Suassuna

Synge

Synge

Labiche

M. C. Machado



PECA

As Interferéncias (drama)

Conversagdo Sinfonieta

Piquenique no Front

Guernica

Farsa do Advogado Pathe-
lin
A Histéria de Zooldgico

Viagem Feliz de Trenton a
Camden

Auto do Jovem Piramc
(Cena 1, V Ato) Sonho
de 1 Noite de Verao

O Vaso Suspirado (comé-
dia)

PERSONAGENS

Dono do hotel — S/mulher —
Garcon — Pai — Méae — Filha

— Gorda — Marido — Menina —
Senhora — Esposo — Amigo —
Mocinha — Rapazinho — O Ho-
mem

Ensaiador 1.° — Baixo 2.° — Bai-
xo 1.° — Contralto 2.° — Con-

tralto — Soprano — Tenor — Lo-
cutor — Regente.

Zapo — Sr. e Sra. Tépan — Zepo
— Soldados

Fanchou — Lira — Mulher — Fi-
lha de 10 anos — Jornalista —
— Escritor — Oficial

Pathelin — Guilhermina — Teo-
baldo — Juiz — Escrivao

Peter — Jerry

Mrs. Kirb — Mr. Kirb — Caroli-
na — Artur — Beulah (filhos)

— Diretor de cena

Piramo — Tisbe (travesti) —
Ledao — O Muro — O Luar

2 Beatas — Bispo — Sacristdo

CENARIO

Terraco de hotel de
veraneio ¢/ mesas e
cadeiras

Palco vazio represen-
tando estadio de ra-
dio: microfone, ca-
deiras e estantes

Trincheira ¢/ arame
farpado e sacos de
areia. Maca

Interior de casa des-
truida por bombar-
deio aéreo

Palco nu com elemen-
tos de cena

Central Park, 2 ban-
cos

Palco vazio, 4 cadei-
ras (auto) e 2 para
o sofa

Palco nu

Sala c¢/cama & corti-
na, acessorios

AUTOR

M. C. Machado

Jean Tardieu

Arrabal

Arrabal
Ano6nimo

Albee

Wilder

Shakespeare

F. Pereira da Silva

Todos os textos aqui recomendados foram publicados nos CADERNOS DE
TEATRO, conforme indice no final desta revista. Estes textos vém, geralmente,
acompanhados de explicagbes e conselhos sobre sua montagem.



O QUE VAMOS REPRESENTAR

FARSA DO MANCEBO QUE CASOU COM

MULHER GENIOSA

De ALEjANDRO CASONA
Traducio de WALMIR AYALA

Personagens: PATRONIO
MANCEBO
O Par po MANCEBO
A Mocga
O Pa1 pa Moga
A MAZAE pA Moga
Mtsicos e DANGA-

RINOS

PROLOGO

PatrONIO (diante da cortina, fala
ao povo) — Minhas senhoras, meus
senhores, um momento de atengao.
Quereis divertir-vos com uma anti-
ga histéria? Apresento-me: sou Pa-
tronio, criado e conselheiro do mui-
to ilustre Conde Lucanor, o qual
costuma consultar-me toda vez que
uma duvida o assalta. A davida des-
ta vez é que a um seu criado prepa-
ram casamento com uma moga mui-
to mais rica do que ele, e de alta
linhagem. E um bom negécio, direis.
Mas meu amo néo se atreve a leva-
lo adiante, por um receio que tem.
Acontece que a tal moga é a mais
violenta e geniosa coisa que ha no
mundo. De tdo mau génio que certa-
mente ndo havera marido que possa
com ela. Por isso eu, Patr6nio, con-
selheiro fiel, quero levar a cena hoje,
neste palco, esta histéria, para que
sirva de exemplo a vos todos e a
meu prezado amo.

Esta é, pois a “historia do mance-
bo que casou com mulher geniosa”
e das artimanhas que usou para do-
mini-la desde o dia em que se ca-
saram.

Escutai a histéria que esta escrita
num famoso livro, primeiro dos li-
vros de contos que em terras de Es-
panha se escreveram. E contribua
o prazer e a reflexdo que vos cause,
para a maior gloria de seu autor,
o infante D. Jodo Manuel, que ha
600 anos foi, em Castela, cortesio
discreto, poeta de cantares e autor
de livros de cagada e de sabedoria.

Retira-se PATRONIO e sobem ao
tablado O MaNCEBO e o PAr po
MANCEBO.

Par — Aconselho-te, meu filho,
que penses melhor antes de bater
nesta porta, A tal donzela que pre-
tendes é muito mais rica do que nds
e da mais alta linhagem. Ndo é bom
que a mulher supere em dotes e
fortuna a seu marido.

ManceBo — Sei disso. Mas pensai
também, meu pai, que sois pobre
e nada tendes para me dar que
me possibilite viver honradamente.
Assim sendo, se ndo colaborais para
que este casamento se realize, serei
forcado a viver com privagdes ou a
ir-me desta terra em busca de me-
Thor sorte.



Par — Fico espantado de teu in-
tento e ousadia. Sois tao diferentes
um do outro. Tu és pobre e ela é
rica e tem mais terras do que pode-
rias percorrer a cavalo num dia e
andando a trote.

ManceBo — Nao deis tanta impor-
tncia a isto. Se ela tem fortuna, eu a
aumentarei com meu esforgo. Se tem
tantas terras que ndo se pode per-
correr num dia andando a trote, an-
darei a galope.

Par — Niao é so isto. O quanto
tens de boas maneiras tem essa mo-
ca de mas e arrevesadas.

Manceso — Eu vos asseguro, pai,
que ndo hd mula falsa onde for bom
o cavaleiro. E que saberei manter
firme a rédea desde o principio.

Par — Olha, rapaz, que seu pai
nunca poéde domind-la. E tem tal
génio que ndo hid homem no mundo,
a nio ser tu, que queira casar com
tal deménio.

ManceBo — Podeis bater na porta,
pai. A moga ¢é brava? Seja! Mas com
braveza e tudo é de meu gosto. Se
o seu pai consentir no casamento eu
saberei como se passardo as coisas
em minha casa desde o primeiro dia.
Batei sem medo.

Pat — J4 que insistes, ndo digas
depois que ndo te avisei em tempo.
Pecamos a mido da moca e queira
Deus que ndo no-la concedam. (Ba-
te com o cajado). O de casal

Descerra-se a cortina, aparecendo
a casa da moga. O Pai da pretendi-
da, que estd so, levanta-se ao ver os
vizinhos.

CENA II

Par Rico — Ol4, senhor vizinho!
Bons ventos o trazem! Em que lhe
posso ser util?

Pa1 PoBre — E um pedido que vos
venho fazer para este meu filho...

Par Rico — Posso saber de que se
trata?

Par Posre — Amigo e senhor, ten-
des uma filha tnica. ..

Par Rico — Uma tnica, é certo,
mas que me preocupa como se fos-
sem duzentas.

Par Posre — E eu s6 tenho este
filho. Em outros tempos, quando
éramos pobres os dois, unimos nos-
sa amizade. Hoje, venho pedir-vos,
se for de vosso gosto, que unamos
também nosso filhos.

Par Rico — Sera que estou ouvin-
do bem, vizinho? E de casamento
que me falais?

Par Pore — J4 adverti ao rapaz
da vossa riqueza e da nossa humil-
dade. Mas ele insiste. ..

Par Rico (avancando, cheio de
assombro, para o Mancedo) — Entdao
este mogo quer casar com minha

filha?

Manceso (humilde) — Se for de
vosso gosto. ..

Par Rico — E inteiramente de
meu gosto. Deus te abengoe, meu
filho. Que peso me tiras das costas.

Par PoBre — Entdo estd concedi-
da a noiva?

Par Rico — Ja escta entregue.
Mas nunca aconteceu que homem al-

gum quisesse carregar com ela de
minha casa. Antes, porém, por Deus,
eu seria falso amigo, se ndo vos
avisasse do que pode acarretar essa
decisdo. Somos amigos e tendes um
6timo filho, seria grande maldade
consentir em sua desgraga. Certa-
mente, sabeis que minha filha é as-
pera e geniosa como uma megera, €
se o rapaz chegar a casar com ela
mais lhe valeria uma boa hora de
morte do que tdo dificil vida.

Par PoBre — Tranquilize-se, se-
nhor. Quanto a isso podeis ficar des-
cansado. O rapaz bem sabe do tem-
peramento da noiva, e mesmo assim
deseja casar-se. Néo foi enganado.

Par Rico — Entio, ndo se fala
mais. Se assim é, eu a entrego de
bom grado, meu filho. E que o céu
te auxilie nesta empresa. (Ouve-se,
vindo de dentro da casa, grande rui-
do de gritos e pratos quebrados).
Nio se espantem: é a moga, que
discute amigavelmente com sua mae.
(Chama). Ola, menina,! Senhora mi-
nha mulher! Vinde aqui! Temos
grandes novidades!

Saem mae e filha, muito furiosas,
em grande discussio, disputando-se
um pano que ambas puxam cada
uma para si.

Par Rico — Mas que ¢é isso, se-
nhora? Filha indomavel! Assim apa-
receis? Nao vedes que temos visitas?

Moga (Atrevida, olhando-os de al-
to a baixo) — E que visitas sdo es-
tas?

Par Rico — Este rapaz, minha fi-
lha, é teu futuro marido.



Moga — Meu marido? Este? (O
mancebo faz uma reveréncia. A mo-
ca ri ds gargalhadas). Nao me pu-
destes encontrar coisa melhor na
feira, meu pai?

MAE — Muito me espantaria eu,
marido, se fizésseis alguma coisa
usando a cabeca. Entdo, com o mais
esfarrapado da cidade haveria de
arruinar-se nossa filha:

Par Rico — Calai, senhora, e nao
retruqueis mais. E de minha vonta-
de e estd decidido. Amanhi serd o
casamento.

Mie — Vossa vontade? E que
vontade é a vossa, seu frouxo? Ai,
minha filha, minha pobre filha...

Pa1 Rico (Confidencialmente, para
o vizinho) — A mie nio ¢ menos
tirana, amigo. Mas esta ji ndo hi
quem me tira de casa.

Fecha-se a cortina e volta a apa-
recer PATRONIO.

CENA III

PATRONIO — Assim comeca a nos-
sa histéria. Logo veremos como
prossegue e termina. Forte é a moca
e bem decidido o mancebo. O que
resultou desta unido, logo o sabereis.
Eu me retiro, que o cortejo estd por
chegar, e s6 vim aqui para vos avi-
sar que o casamento se fez e ja tra-
zem a noiva a casa de seu marido.
(Saiida o cortejo).

O cortejo, que vem pelo meio da
praca, aparece e desfila diante do
publico e sobe ao tablado. Vém
gaitas, tambores e pandeiros. Em se-

guida, o Par Rico e a MAE. Atrds os
noivos e pares de mogos e mogas
coroadas de grinaldas em flor. Can-
tam e dangam no cendrio um “Ro-
mance de Bodas”.

CortEJO — Maio em flor vos traz
gentis atavios
os alegres campos,
as fontes e os rios.

Erguem a cabeca
salgueiros bravios,
e as verdes espadas
de onde apontam
[lirios.

Dangam e repetem, cantando, a
primeira estrofe.

Par Rico (Chamando a mocga d
parte) — Estis casada, minha filha,
ouve agora meu conselho: obedece
e serve a teu marido, que hd mais
sossego em obedecer do que em
mandar.

MAE (Tomando a moga pela mao
e levando-a para o outro lado) —
Estas casada, minha filha, ouve ago-
ra um conselho: ndo te deixes
abrandar nem por bem nem por
mal; que ao que lambe as mios, a
este ddo pancadas.

Par Rico — Ei, senhores. Retire-se
agora o cortejo. Que fiquem sbs os
noivos até o outro dia.

Despedem-se entre risos e abra-
¢os e saem todos cantando. O MAaN-
CEBO descerra a cortina e entra com
a noiva em sua casa. Estd posta a
mesa e sobre ela um candelabro
aceso. Ao fundo, por uma janela,
vé-se a cabega do cavalo ruminando
no curral. Enquanto a noiva retira a

grinalda e os enfeites, ouve-se can-
tar o cortejo, distante,

CENA IV

ManceBo — Digo-te, mulher, que
ndo se cumpre conosco O costume
desta terra, de servir a ceia dos noi-
vos sem que lhes falte nada.

Moga — Mas ndo vés ai tudo?

ManceBo — Nio vejo onde esta a
bacia da 4gua para lavar as méos.

Moga — Agua para lavar as
maos! Essa é boa, marido. Contenta-
te em comer e calar que em tua
casa, certamente, nio te davas ao
luxo dos lavabos.

Manceso — Te enganas. Sempre
fui pobre, porém limpo. E quero me
lavar. (Pausa. Ela nao liga impor-
tdncia. Ele dd um soco na mesa, er-
guendo o tom de v0z). Quero me la-
var, ouviste? (Olhando em volta de
si). Ei, tu, dom cachorro! Da-me
agua para lavar as mdaos! (Outra
pausa. Espera). Como? Nao ouviste,
cdo traidor? Eu te ordenei que me
trouxesses 4gua para as maos. Ah,
calas! Nao me obedeces? Nao perdes
por esperar. (Sai furioso para trds
das cortinas e dd punhaladas no ca-
chorro, que late espantado).

Moga — O que fizeste, marido?
Mataste o pobre céo. Olhem que
tipo de homem ¢ esse. ..

ManceBo — Mandei que trouxesse
agua e niao me obedeceu. (Limpa o
punhal na toalha da mesa e torna
a olhar ao redor de si, contrariado.
Dirige-se a um suposto gato, do ou-
tro lado da cortina). E tu, dom gato,
me traz agua para as maos!



Moga — Falas com o gato, ma-
rido?

MANCEBO (sem dar aten¢do @ mu-
lIher). Como? Tu também calas?
Traidor! Nao viste o que aconteceu
ao cdo por nio me obedecer? Aviso
que se insistes em teimar comigo
terds o mesmo fim. Da-me agua pa-
ra as maos agora mesmo)!

Moca — Mas, marido, como que-
res que o pobre gato entenda de
bacias de agua?

Maxceso (Impée siléncio com um
gesto, secamente) — Que? Nem te
mexes apesar de tudo? Ah, gato
traidor. .. Espera, espera e ja ve-
ras!

O MANCEBO sai entre as cortinas.
Ouve-se um miado estridente. Vol-
ta a entrar com um gato espetado na
espada. Joga-o ao pé da moga.

Moga — Ai, pobre gatinho! (Ergue
o bichano tristemente pelo rabo,
comprovando que estd morto).

ManceBo — E agora, tu dom ca-
valo. Traz-me agua para as maos!
Vamos!

Moca — Isso nio! Pensa, marido,
que cachorros e gatos ha muitos.
Mas cavalos, tens apenas este.

ManceBo — Ora, mulher, pensas
que por que ndo tenho outro cavalo,
este vai se livrar de mim se nao me
atender? Que cuide de nao me abor-
recer, do contrario tera tio negra
morte quanto os outros. (Voltando-
se para ela, que rotrocede, assusta-
da). E nio haverd viva alma nesta
casa a quem ndo faca o mesmo.
(Para fora). Ei, dom cavalo! Ouviste?
D4-me 4gua para as maos!

Moca (perturbada) — Enloqueceu!

O Manceso puxa da pistola e dis-
para em dire¢do ao cavalo. O animal
cai pesadamente.

Moca — Deus nos valha, marido!
Mataste o cavalo!

Manceso — E dai? Pensas que ad-
mitirei dar uma ordem em minha
casa e nao ser obedecido? (Dd um
ponta-pé na cadeira. Volta a olhar
para os lados com furia. Fita o olhar
nela e se aproxima. Fala calculada e
lentamente) — Mulher, da-me agua
para as maos.

Moga (tremendo) — Agua? Agora
mesmo! Porque ndc pediste antes,
marido?

(A Moga corre para dentro e vol-
ta com uma pequena bacia d’dgua
e uma toalha) — Espera!l Nio te can-
ses. Eu mesma te lavarei!

Manceso — Menos mal. Agora
serve a ceia.

Moga — Sim, sim... agora mes-
mo. E s6 mandar, marido. (Serve,
prodigalizando-lhe sorrisos. Fica em
pé enquanto ele come).

MaxceBo — Ah, como agradeco
aos céus por teres obedecido pron-
tamente. Caso contrdrio, com o té-
dio que tenho, faria contigo o mes-
mo que fiz com o cavalo.

Moca — E como ndo te haveria
de obedecer, marido? Sei muito bem
qu ndo ha qualidade que assente tdo
bem numa mulher como a de servir
e honrar ao senhor de sua casa.
Manda-me o quanto quiser. Eu ju-
[0 S

Ma~ceso (interrompendo) — Ca-
la-te! Chega!

Moga — Sim, sim, perdao.

MANCEBO — A ceia ndo esteve sa-
tisfatéria. Que isso ndo torne a
acontecer.

Moga — Nio te preocupes. Ama-
nhd eu mesma a prepararei. . .

Man~ceso — Bem, agora vou ao
leito. Cuidado, mulher, que nada me
perturbe o sono, com a raiva que
tive esta noite nem sei se poderei
dormir. Esta cadeira. ..

Moga — Sim, sim... (Apressa se
em pér a cadeira no lugar).

Maxceso — Ilumina o caminho!

Moca — Sim, sim. ..

A Moga acompanha-o com o can-
delabro, cedendo-lhe a dianteira
com uma reveréncia. Sai 0 MANCEBO.
Fora recomeca o Romance de Bo-
das. A Moca volta e corre até a fa-
nela.

Moca — Loucos! Que fazeis?
Psiu .. Nio perturbeis meu marido
sendo seremos todos mortos! (Cessa
a musica. Ela impoe siléncio ao pu-
blico, nas pontas dos pés). Siléncio,
siléncio, todos, por Deus! Meu amo
esta dormindo... (Fecha a cortina,
levando um dedo ao ldbio).

Mudanca de luzes. Sai o PAr pa
Moga. Escuta, levando a mao a
orelha.

CENA V

Par Rico — Nao se ouve nada.
Que se terd passado aqui? (Chama).
Meu genro! Oh, meu genro! (Sai o
MANCEBO).

MaNceBo — Ja esta mansa. ..



Par Rico — Mansa? Minha filha!

MANCEBO — Mansa como uma ove-
Tha.

Par Rico — Mas isto é maravilho-
so. Conta-me como te arranjaste
para conseguir tal milagre?

Manceso — Puxando forte a ré-
dea desde o principio. Mandei o cdo
trazer 4gua, cOmMO nNao obedeceu,
matei-o a punhaladas diante dela.
Fiz 0o mesmo com o gato e depois
com o cavalo. Assim que, quando
ordenei-lhe que me trouxesse agua,
obedeceu voando por medo de so-
frer igual castigo. Eu vos garanto
que, de hoje em diante, vossa filha
serdi a mulher mais bem mandada
do mundo. E juntos teremos uma
vida muito feliz.

Par Rico — Por todos os diabos,
rapaz. .. Que grande idéia me estas
dando... Se eu puder fazer o mes-
mo com a mie, que também ¢ ti-
rana!

ManceBo — Nio sei o que dizer,
meu sogro. Mas penso que nunca 0s
segundos tempos foram bons. Lem-
brai-vos daqueles versos de Luca-
nor:

“Se no inicio ndo mostras que
[és capaz,

nao poderds mostrd-lo nunca
[mais...”

Cuidado, ai vem vossa mulher. ..

Par — Por tua alma, rapaz! Deixa
comigo esta espada

MANCEBO — Aqui estd. Que o céu
vos ajude. Adeus, meu sogro.

Sai 0 ManceBo. Descerra-se a cor-
tina outra vez e entre a MAE.

ULTIMA CENA

MAie — Que fazeis aqui, marido,
tio cedo e com uma espada na mao?

Par — E quem sois para pergun-
tar-me alguma coisa, senhora?

MAE — Hein, perguntais quem
sou?

Par — Falai, quando fordes man-
dada, e muito cuidado para ndo me
aborrecer. (Ouve-se de dentro o can-
to de um galo).

Mie — Com que entdo essa ¢ a
nova fala vossa, hein, marido?

Par — E antes de replicar mais
uma palavra, olhai bem o que vou
fazer, Ei, tu, dom galo, trazer-me
dgua para lavar as maos!

MAE — Mas o que fazeis, dom fu-
lano? E com o galo esta conversa?

Par — Siléncio! E fique de olho
no que se vai passar aqui. (Para o
suposto galo). Nido ouviste que te
pedi Agua para as maos? (Pausa).
Que? Nio me obedeces? Espera, es-
pera! (Sai furioso).

MAE — Pelo que vejo hoje a festa
é completa. . . (Arregaga as mangas).

Volta o Par trazendo o galo morto,
pelo pescoco.

MAie — Vejo muito bem, marido.
Porém, tarde demais vos lembrais de
tal providéncia. Isto deveria ter co-
mecado ha trinta anos. Agora tio
bem j4 nos conhecemos que nada
disso me convenceria, ainda que ma-
tasses cem cavalos. (Arrebatando o
galo da mao do marido e agredin-
do-o com ele). Vamos! Vamos! Para
dentro, toleirdo! J4, ndo ha galo
morto que te salve. Vamos, vamos!




DOS JORNAIS

OS POSSESSOS - de Dostoievsky—Camus

ErzBiETA MORAWIEC

A principio, apenas a escuriddo. A furiosa estri-
déncia de uma lancinante musica pop atravessa a sala.
Quando um projetor de grande poténcia joga sua luz
sobre o palco, vé-se Stavroguine (Jan Nowicki). Sobre
sua cabeca, na tela, aparece uma troika a grande galope.
A cena, de colorido cinza puxando para o azul, estd
vazia; ao lado direito da rampa — o muro estragado
de uma casa com balcio de madeira. Num tom ofe-
gante, ritmado pela musica, comega a Confissio de
Stavroguine. E nic somente uma confissio da alma
mas aquela diante de um tribunal; de uma galeria ouve-
se o crepitar de uma méaquina de escrever que relata o
processo verbal, Stavroguine conta sua iniciagdo no mal:
o estupro de Matriocha, de 12 anos, o suicidio da me-
nina e seu proprio gozo na vigilia dessa morte. Numa
luz refletida, a silhueta da menina-madona com o filho
aparece sobre o balcdo. Stavroguine cai ao chdo toma-
do de uma crise epiléptica. Personagens de negro, sem
rosto, o retiram de cena. Este quadro oferece uma
abertura de ambiente ao espeticulo; ele nos introduz
rapidamente no tema da pega, o ser psiquico do pro-
tagonista.

O I ato é uma exposi¢do de diferentes motivos da
fabula¢io do drama. Um leve biombo divide a cena
em dois. A direita — a casa de Kirilov (A. Kozak), a

esquerda — o quarto de Chatov. Entra o Narrador (Ta-
deusz Malak) que participa ativamente da acio. E a
ele que, fazendo sua ginastica, Kirilov lhe éxpde a idéia
do suicidio que deve restituir a liberdade ao homem,
liberta-lo do medo e torna-lo Deus; é ao narrador
que Chatov (Aleksander Fabisiak) conta sua viagem a
América e o apoio financeiro que Stavroguine lhe con-
cede. A partir dai os fios da intriga vdo se fechar em
torno do ausente. Ver-se-4 Liza Drozdova (Hanna
Halcewicz) ir a casa de Chatov a pretexto de lhe pro-
por um trabalho mas, na realidade, para conhecer Ma-
ria Lebiadkina, sua vizinha do primeiro andar. Bela
como um péssaro exético na brancura de seu vestido,
como um anjo que desce ao abismo do pecado e da
miséria, Liza contrasta com o negro austero do casaco
de Staravoguine e com o dos deménios que, infalivel
e implacavelmente, mudam o ceniric e estimulam os
fatos da acdo. Ela contrasta, enfim, com Lebiadkine
(Jerzi Binczyck), cujo uniforme verde se emporcalhard
em mais de um esgoto. Depois da saida de Liza, entra
Lebiadkina (Izabela Olszweska); sua conversa cheia de
alusdes com Chatov é subitamente interrompida pelo
regresso do irmdo bébedo. Conhece-se o epilogo das
cenas familiais em Dostoievsky e é o que se escuta por
trds da cena: gritos e pancadas. Tudo isso se funde
num tema musical ensurdecedor. E eis-nos no salio de
Stavroguina (Zofia Niwinska). Majestosamente vestida
de preto, num didlogo com Praskévia Drosdova (Ce-
lina Niedzwiecka), esta de verde papagaio, Stravogui-
na anota os ruidos vagos a respeito da ligacao que seu



filho tivera, na Suica, com Dacha Chatova, sua pro-
tegida. Chamada diante de Stavroguina, Dacha (Maria
Rabezynska) nega a veracidade desses ditos e aceita
docilmente casar-se com Stepan Trofimovitch Verkho-
vensky (Wiktor Sadecki). Este consente sem muita
oposi¢io. Vem em seguida a apresentacio de uma ga-
leria provincial de liberais; os Chigalev, os Lamchine,
os Lipoutine — reunidos em volta da mesa em casa de
Verkhovensky. O debate gira em torno dos diferentes
planos, ninguém escuta ninguém, estando cada um
preocupado em demonstrar suas proprias revelagdes.
Um retumbante “Eu acuso!” domina o tumulto: é o
Narrador que, do proscénio, grita contra Verkhovensky,
tendo este, por um pequeno furto, enviado um certo
Fedka a deportagio. Todos os motivos da intriga do
rimeiro ato culminam na reunido & qual assistem no
salio de Stavroguina: as questdes relativas a Stavro-
guine, sempre ausente, se tornan cada vez mais insis-
tentes: o que é para ele Lebiadknina, porque ela se
ajoelhou na escada da igreja diante de Varvara Sta-
vroguina, o que sabe dela e de Nikolai Stavroguine seu
irmao Lebiadkine com suas alusoes. O malestar que
essas questoes despertam dispersa a reunido: Liza e o
noivo, Stavroguina e Praskovia Drozdova, Chatov e
Dacha, em diferentes pontos da sala.Permanece s6 no
centro, espantada e sorridente, uma chicara de café na
mdo, uma rosa artificial nos cabelos, o enigma de Ma-
ria Lebiadkina. Entram sucessivamente Piotr Verkho-
vensky e Stavroguine. O primeiro explica o carater fi-
lantrépico das relagdes de Nikolai e Lebiadknina, o se-
gundo declara que esta tltima ndo é sua mulher. A
tensio crescente nas cenas seguintes (riso demente de
Liza, leitura feita por Piotr Verkhovensky de uma carta
do pai anunciando o casamento com os “pecados de
um outro”) conduzem & grande cena do I ato — Cha-
tov esbofeteando Stavroguine — cena que termina com
um tema musical de terror e desespero. E para concluir
a simetria desse ato, Stavroguine visita Kirilov e Cha-
tov. A introducio do herdi estd realizada.

O II ato poderia chamar-se a Tentagdo de Stavro-
guine. Como o anterior (e como o III), comega na obs-
curidade, com a musica lancinante e a imagem de uma
troika a galope. Uma triste estrada cinzenta contorna
a rampa pela direita: o inferno das estepes russas; ¢
aqui que Fedka (Kazimiers Kaczor) tentard levar Sta-
vroguine a assassinar os Lebiadkine, ¢ aqui que Piotr

Verkhovensky, marionete barulhenta, o confundird com
a grandeza do mal digna de um coroamento, pela pro-
messa do mito. Aqui, no III ato, falecera Liza, estra-
calhada pela turba de deménios e que morrerd, no
caminho, o liberal “de alcova” Stepan Verkhovensky, e
aqui também morrera Chatov. Wajda integrard, no
IT ato, a visita de Stavroguine aos Lebiadkine, a entre-
vista de Piotr Verkhovensky com Kirilov, em que este
tltimo prometerd definitivamente se oferecer, suicidan-
do-se, para esconder o homicidio pseudo-politico a
consumar-se em Chatov. Também se vera ai Varvara
Stavroguina expulsando Stepan Trofimovitch, e final-
mente o conciliabulo dos intrigantes numa recepg¢ao em
casa de Virguinsky e que corresponde a uma cena ani-
loga no ato anterior. Essa cena é apresentada de uma
perspectiva cinematografica imposta pelo diretor: ela
se passa num plano afastado, no fundo do palco, posta
mais em relevo pela aproximagdo deliberada do Narra-
dor. E nessa recepgio que Piotr Verkhochensky rece-
berd da parte dos convidados a confirmagio da ndo-
dentincia do “assassinio politico”. O II ato termina com
a intervencio do Narrador; ao som do leitmotiv musical
do espeticulo, ele anuncia a fuga de Liza com Sta-
vroguine.

O III ato desencadeia uma avalanche de aniquila-
mento; é um poema dramatico da morte. A miquina
desencadeada comeca a recolher uma abundante colhei-
ta, e é com mais auddcia que os personagens de negro
se destacam do fundo da cena para intervir na agao;
eles nido s6 deslocam moéveis e cenarios, mas estdao
sempre perto dos her6is; mais eles os levam a agir e
acabam eles proprios agindo. A cangio no barco a vela
de seda cantada no ato anterior por Stavroguine e
Verkovensky tem aqui seu acabamento plastico na
cauda branca de uma cortina que desce do teto. A
primeira noite de Liza e Stavroguine acaba de aconte-
cer. Verkhovensky se precipita no palco anunciando o
assassinato dos Lebiadkine e o incéndio da casa.

Os deménios erguem a cortina. A branca Liza se
evade na obscuridade da noite para seu destino final;
nio terd tempo de dar um adeus apressado a Stepan
Trofimovitch em sua corrida irresistivel para um circulo
brilhantemente avermelhado no fundo do palco, onde
caird sobre ela a turba dos “deménios”, ou o populacho.
Agora é a vez de Chatov morrer. Como as Erinias, 0s
personagens de negro estic de atalaia junto de sua



mulher que d4 a luz um filho de Stavroguine. Vestido
de preto, Lipoutine, que vem procurar Chatov, aparece
na porta como o anunciador do destino. A felicidade
de Chatov em sua caminhada para o aniquilamento
langa uma sombra profundamente irdnica e absurda
na harmonia dessa cena (nascimento-morte) com a da
morte de Liza (nupcias-morte) e parece antecipar o
clima do fim de Kirilov. Este morre na penumbra; du-
rante sua ultima conversa com Verkhovensky o brilho
da lampada se enfraquece, ora reluz diafanamente, en-
quanto a lampada oscila como um péndulo que se
apressa para o instante supremo no meio do um mur-
murio de cochichos — de Satanaz e do homem? Os
demonios ai estdo, na espectativa, sombrios, silenciosos,
prestes a intervir. Quando, na estrada, numa carroca
de cigano na qual ele percorrera os caminhos da “mae
Rissia”, procurando consolo na pardbola dos porcos
do Evangelho segundo S. Lucas, Stepan Trofimovitch
morre reconciliado com Deus e com Varvara Stavro-
guina, um personagem de negro estd presente, a es-
preita, esperando seu tdltimo suspiro. Mas a propria
morte de Stavroguine concluindo o espeticulo é obra
dos demoénios. Dacha Chatova e Varvara Stavroguina
recebem uma carta de Nikolai chamando Dacha a vol-
tar para a Suica. Como criados, a negra equipe gira
em torno das duas mulheres. Dois personagens que
fazem parte dela tecem uma corda e saem pela porta
disposta no meio do palco, como se penetrassem no
aberto espaco irreal. Os outros deménios puxam Dacha
delicadamente para a porta; quando ela a abre, vera
Stavroguine enforcado no seu vido. Quando o narrador
conclui, laconicamente: os médicos excluiram o caso
de deméncia — os demoénios tapam-lhe a boca. Faz-se
alobscuridade e uma musica desesperada penelra a
sala.

(Le Théatre en Pologne, 2/1972)

A CURA PELO TEATRO

MARIANE KOHLER

Aos treze anos eu copiava as melhores paginas de
meus autores preferidos. Lia-os e relia-os. Decorava-os.
Acreditava superados esses costumes romanescos e eis
que essas coisas voltam a galope. Sob a forma de psi-
coterapia.

A expressdo cénica consiste em resguardar seus
sentimentos atrds da linguagem de outra pessoa. Para
quem sofre de fobia, angustia, neurose, o psiquiatra
apresenta uma antologia de textos: dois mil textos, de
50 linhas cada um. E também uma antologia de senti-
mentos. Encontra-se ai, sob a forma mais condensada
possivel, o medo, o citime, o 6dio e também a confian-
ca, a esperanca ou a alegria. O paciente escolhe um
texto ou outro. A experiéncia mostra que ele ndo es-
colhe ao acaso. Instintivamente, vai as palavras que
exprimem seus proprios problemas. Essa primeira es-
colha é um diagnostico.

0O o6dio vai bem em Electra

Aos 18 anos, Sofia é uma contestadora — e também
uma mal amada. Ela é violenta e fogosa, insone e
angustiada. A mde a leva a um psiquiatra. O Dr. B.
decide por uma psicoterapia de expressdo cénica. So-
fia escolha o personagem de Electra numa peca de
Sartre: Les Mouches. Nesta peca, Electra queixa-se vio-
lentamente da indiferenca de sua familia. Ela injuria
a estitua de Jupiter, simbolo da autoridade familiar.
Exprime-lhe seu desprezo e édio.

O mondlogo de Electra tem apenas uma semelhanga
longinqua com a realidade. O pai de Sofia é um pobre
coitado. .. comparado a Jupiter.

Mas o tom das imprecagdes, a revolta e o 6dio assen-
tam perfeitamente em Sofia.

Na psicoterapia de expressao cénica, o paciente é
examinado por uma equipe que compreende um mé-
dico-psiquiatra, um psicélogo, um professor de arte
dramatica. Todos trés trabalham em colaboragio, mas
o papel do professor de arte dramética é novo e par-



ticularmente delicado. Porque? Por que a principal di-
ficuldade de toda psicoterapia classica é o siléncio do
doente. Diante do médico, Sofia opde uma resisténcia
— consciente ou inconsciente. Ela se recusa a falar de
seus problemas. A expressio cénica permite contornar
essa dificuldade. Sofia fala de si... tomando empres-
tada a mascara de Electra. E o faz com tanto mais
liberdade quanto mais se sente em seguranca.

Para dar ao doente essa sensagdo de seguranca, o
professor dramatico deve permanecer neutro, isto ¢, nio
se afastar da técnica. Ndo fala a Sofia dos problemas
que a levaram a consultar um psiquiatra, nio discute
sua escolha e nem tenta influencid-la. Ele se contenta
em dirigi-la como se dirige um ator principiante. En-
sina-lhe a articular melhor as palavras, a gesticular
e exprimir-se com mais naturalidade,

As palavras, na medida em que sio bem escolhi-
das, agem sobre nds. Elas podem nos levar i acdo, nos
frear ou nos liberar. Este efeito j4 é sensivel quando
lemos uma pigina em siléncio. Mas permanece super-
ficial. Reler uma p4gina, decora-la, é uma maneira de
se impregnar. Estudar o texto, palavra por palavra,
dissecar cada intengdo do ator, mimé-lo ou represen-
té-lo é uma maneira de levar ao paroxismo a carga ex-
plosiva que ele contém. Até o momento em que ela
explode.

As primeiras experiéncias de expressio cénica fo-
ram feitas por Emile Dars (antigo diretor artistico do
Vieux Colombier) no centro teripico de expressio, da
Faculdade de Medicina de Paris, dirigido pelo dr. L.
Stévenin. A descarga emotiva que um texto provoca foi
medida pelas modificagbes do eletro-encefalograma e
pelo aumento da adrenalina no sangue. No curso das
primeiras sessdes, o texto é trabalhado. Sofia, ruge, li-
teralmente, as imprecagdes de Eletra. Ela, assim, libera
sua propria agressividade. Mas um bom ator, explica
Emile Dars, nio é aquele que vive o texto. Ele deve
representar e tomar uma certa distincia em relacio ao
personagem. Pouco a pouco, a medida que o apren-
dizado progride, Sofia trata Electra com mais objeti-
vidade. As palavras, em sua boca, perdem a virulén-
cia. Um dia, espontaneamente, ela abandona Electra
e escolhe textos que exprimem aspectos mais esboca-
dos de sua prépria personalidade. Ela passa gradual-
mente da célera a tristeza — da melancolia & esperan-
ca. Até o dia em que a cllera, a contestacio, a revolta

lhe parecem, subitamente, sem significacio. Para ter-
minar ela escolhe uma péagina de Colette — que fala
de sensualidade e de alegria.

Claudel suscita o dialogo

Sofia, no comego, trabalhou sé6 com o professor de
expressdo. Mas na segunda etapa o trabalho se fez em
grupo. Eu quis participar de uma experiéncia do grupo.
Eramos seis. Havia Maria (que safa de um periodo
longo de internamento), Marc, um jovem esquisofré-
nico. Encontrei também Sofia. O professor nos deu a
escolher entre Claudel, Checov e Gogol. Escolhemos
Le Soulier de Satin e distribuimos os papéis.

Para os psiquiatras, a doenga mental qualquer que
seja, ela se traduz por uma ruptura na comunicacio
com o proximo. No grupo, sentados um ao lado do outro,
em circulo, os lagos se fazem naturalmente. Um didlogo
se inicia por causa do texto. Discute-se a interpreta-
cio de cada um. Estimula-se, critica-se. As intencdes
do autor sdo analisadas juntamente. Dessa forma,
aprende-se a escutar o outro. A ouvir.

Passei uma tarde com Marie, Marc e Sofia. Ja-
mais tive a impressio de me encontrar entre antigos
doentes. Eles nio estavam ensimesmados, mas sensi-
veis e atentos, O tempo passou depressa.

(L’Expression Scénique — Emile Dars e dr. J. C. Be-
noit, Ed. Sociales Francaises — cit. Elle.)




“SUPERSTAR” Rumo ao Supermercado

Dou 170 por Abelardo! E eu compro a Capital por
300! Vendido Jesus por 700!

Nio ¢ um leildo nem se trata de titulos registrados
no painel eletronico da nova Bolsa de Valores de Sio
Paulo. Esses pregdes estranhos poderiam representar a
escalada de superprodugdes teatrais que ameagam
transformar a Paulicéia, numa Broadway desvairada.
Com dezoito espeticulos em cartaz, 260 atores comen-
do regularmente e oitenta musicos contratados, a tem-
porada teatral paulista transformou-se numa butique
onde os espectadores podem escolher espeliculos sob
medida para cada gosto.

Para os nacionalistas certos de que o Brasil ndo
precisa importar musicais de Broadway ou de Lon-
dres, ha A Capital Federal, de Artur Azevedo. Os que
preferem a vanguarda poderdo escolher o encontro sur-
realista de um velho roteirista homossexual de Holly-
wood e seu massagista venal em A Massagem, de Mau-
ro Rasi, ou o te-ato de José Celso Martinez Correa,
Gracias Seiior ou Re-volicdo. Mas ha espeticulos nos-
talgicos que falam da melancolia dos velhos margina-
lizados da sociedade (Em Familia, de Oduvaldo Via-
na Filho) ou a macabra celebragio da violéncia, do
sexo e da morte contida nas quatro paredes do carcere
de Alta Vigildncia, de Jean Génet.

Os que se preocupam com a neurose das cidades
grandes, que tornam seus habitantes homicidas insen-
siveis ou inocentes vitimas da poluigdo ideolégica capi-
talista, correrio para ver Pequenos Assassinatos, de
Jules Feiffer, passada na Nova lorque de hoje, de re-
cordes de indices de criminalidade e violéncia. Para
os mais sonhadores hd (gratis) montagens ginasianas
de Senhora, de José de Alencar, adaptado para o palco,
ou (a 5 cruzeiros em temporada popular) as antiqua-
das artimanhas de Figaro, de Beaumarchais, que conta
a esperteza do criado do conde de Almaviva para sal-
var a noiva virgem do direito de senhor medieval a
primeira noite com a criada casadoura.

Frutos de HAIR

O fendmeno, por enquanto essencialmente paulista,
s6 tem pelo menos um similar no Rio (entre dez pegas
em cartaz) o extraordinrio Tango do polonés Mro-

zek, que custou 100.000 cruzeiros a sua produtora,
Teresa Raquel (batendo o recorde carioca).

Mas a moda — ou a necessidade — comegou mes-
mo em Sio Paulo, com o dilema hamletiano do ator
de televisio Altair Lima: ser ou ndo ser um artista
bem pago pelo video devorador de talentos ou libertar-
se da frustracio de um trabalho que ndo correspondia
ao seu ideal. Arriscando tudo num espetaculo hippie
que vinha fazendo muito barulho no estrangeiro, Al-
tair empenhou seus poucos bens e apostou em Hair,
um musical de enredo frigil que, antes da censura
brasileira, falava de drogas, orgias e de pacifistas que
queimavam seus cartdes de alistamento militar para nio
fazer a guerra (do Vietnam, é claro) preferindo amor
ao som de musicas religiosas laudatérias da masturba-
¢io e da sodomia e dialogando na linguagem de cur-
tigio underground do tipo “quem ti com Eros ti na
sua, bicho!” Com alguns corpos nus mostrados alguns
segundos perante um publico 4vido, Altair ndo fez s6
sua independéncia: importou um virus theatralis que
grassa como epidemia em Sdo Paulo.

Derrubando Tudo

Nessa mesma época (1969), a empresiria Ruth
Escobar arrasou seu teatro no bairro da Bela Vista com
a firia do povo francés derrubando a Bastilha. Neste
caso, a “velha ordem” era a do teatro carcomido, com-
preensivel e dividido em atos, com os atores se possi-
vel falando para o publico e com o intuito de serem
entendidos. Perante uma platéia atdnita, dependurada
de arquibancadas metélicas moveis, mas feliz por po-
per assistir ao Apocalipse de camarote, Ruth Escobar
deu carta branca ao diretor Victor Garcia, encarregado
de coreografar a pirotécnica de som e de luz de O
Balcio de Jean Génet. Como comentava na saida uma
senhora deslumbrada com os personagens (bispos co-
brindo de ouropéis seus corpos nus, possuindo mulhe-
res imensas em mesas operatorias): “Ndo entendi nada
mas achei maravilhoso!”.

Dai a4 montagem de Abelardo e Heloisa pelos ato-
res e empresarios Miriam Mehler e Perry Sales foi fa-
cil: empenharam até seu apartamento para levantar os
170 milhdes investidos em Abelardo e Heloisa, a Love



Story mistico-lasciva do inglés Ronald Millar sobre um
tedlogo castrado pelo amor impossivel por sua aluna,
que pratica com o douto mestre a ars amandi que os
dois traduzem do latim.

Pagar para ver

Na semana passada, porém, Altair era novamente
o mocinho destemido que neste pdquer teatral pagava
para ver, investindo uma soma astrondmica para o
teatro brasileiro: 700.000 cruzeiros com a montagem de
Jesus Christ Superstar, fora os 5.000 dolares de direi-
to de tradugdo e montagem que enviou a seus autores
londrines Tim Rice e Andrew Lloyd Weber.

A estréia de JCS teve uma atmosfera biblica condi-
zente com seu tema. (Foi adiada varias vezes pelo atra-
so da reforma total sofrida pelo teatro Aquarius e
depois pela demora com que chegou o certificado de
liberagio pela Censura). Mais de mil pessoas procura-
vam entrada no teatro, mas era mais facil um camelo
passar por uma agulha do que o publico pela porta
estreita que fora aberta inevitavelmente com uma hora
de atraso.

Vaiando os retardatirios que ndo encontravam lu-
gar na sala escurecida, intimeros espectadores faziam
uma imitagio aceitivel da cacofonia animalesca que
acompanhou Noé em sua arca quarenta dias seguidos.
Mas do caos surgiu a figura de Altair Lima avisando
pelo microfone que a Criagio ia comegar e Jesus ia
surgir em cena — enfim!

Sem ressurreicao

Ascendendo literalmente do chdo numa platafor-
ma, a figura do Eduardo Conde tinha o aspecto tradi-
cional de Jesus, de cabelos longos e barbas alouradas.
S6 sua bela voz deu certa credibilidade & sua origem
divina. A montagem apela para recursos vulgares como
Maria Madalena (Maria Célia Camargo) ninando Je-
sus adulto em seu colo e dizendo que ja teve mil ho-
mens mas aquele a consumia, para finalizar aconse-
JThando-o: “Tente ndo pensar que o soninho vai chegar”.
o publico seguiria a segunda parte do conselho. A
primeira metade foi seguida a risca pelo diretor (o
préprio Altair Lima): Jesus, agulado por enfermos, gri-
ta histérico: “Curem-se por si mesmos”, numa parédia
anacrénica dos poderes curativos dos pensamentos de
Mao Tsé--Tung. Perseguindo Judas (em noites alter-

nadas interpretado por um ator branco e um ator ne-
gro) chama-o de “calhorda” e avisa: “Chega de papo,
vocé ja encheu!” Herodes (Jarbas Braga), com trejeitos
afeminados, zomba de Jesus e de seus pretensos mi-
lagres.

O espeticulo tem nimeros de charleston, luzes fos-
forescentes e quase 200.000 cruzeiros de teto de acrilico,
mas termina na crucificagio de Cristo, erguido sobre
um fundo eletrénico: uma espiral de formas e cores
que gira sem cessar. E légico que ndo se mostre a Res-
surreicdo: nada pode ressurgir do nada, mesmo quando
embalado por algumas boas cangdes de rock.

Tudo lotado

Apesar do sucesso a que talvez esteja predestinada
a montagem brasileira, duas atrizes-empresarias, Tere-
sa Raqel, no Rio, Cleyde Iaconis, em Sio Paulo, man-
témse de acordo num ponto: o publico hoje em dia
procura no teatro uma técnica e um conteudo que
nao admitem mais as improvisagdes pirotécnicas vi-
suais. No camarim do Teatro Anchieta, onde comanda
todas as noites a batalha de montar A Capital Federal,
Cleyde Taconis explica: “Ndo existe receita capaz de
prever o sucesso de uma pega, mas o publico quer
montagens ricas junto com textos que déem substin-
cia”. Se isso é verdade, sua pega ¢ substancialmente
rica. Nos dez primeiros dias de A Capital Federal, pela
primeira vez talvez na histéria do teatro brasileiro, foi
preciso dispersar o publico com ajuda da radio-patru-
lha. No tltimo fim de semana de abril, um més depois
da estréia, a lotacio do teatro (359 lugares) foi ultra-
passada em mais de 200 lugares extras, nos trés dias,
rendendo um total de mais de 28.000 cruzeiros.

Teresa Raquel, também com casas superlotadas
desde a estréia, este més de Tango, acha que a “di-
tadura dos diretores que se achavam donos do texto,
desfigurando-o como quisessem” ja passou, voltou a
palavra, alijada pelo teatro de agressao que serviu so
para afastar o publico: “Quem paga para sair de casa
e ser insultado? S6 quem faz anilise ou é masoquista,
niao?” Teresa Raquel acha que o boom do teatro tem
por base “a politizagio do publico”, que quer com-
preender a situagio em que vive (ndo s6 no Brasil, mas
em todo o mundo), “pois o que acontece na Polonia
pode nos servir de adverténcia, como mostra a peca de
Mrozek.”



Assim, quando se refere a esse publico capaz de
entender e escolher, Teresa Raquel estd procurando
derrubar um dos mitos mais s6lidos do teatro brasi-
leiro: o de que quase nenhum investimento da lucro.
Os nimeros, hoje, encaminham-se para uma demons-
tracdo de que colocar dinheiro em pecas é um exce-
lente meio de ganhar mais dinheiro.

Sem profissao

Como um adolescente que deixou uma infincia
raquitica e, subitamente, comeca a exibir sua forca
adquirida pelos novos habitos de uma classe média mais
bem nutrida e mais exigente, o teatro brasileiro cami-
nha contra todos os impecilhos. E um conjunto fasci-
nante que tem wuma hierarquia, seus nobres, seus
operarios e também os seus parias. Revela, dramati-
camente, até que ponto a nova riqueza vem sendo
esbanjada ou mal distribuida entre a comunidade que
compde esse organismo teatral.

Na piramide social do teatro brasileiro o ator, o
operario, estd longe de tomar o poder ou até de conhe-
cer os seus direitos trabalhistas. Nunca a profissio de
ator foi regulamentada pelo Ministério do Trabalho.
A atriz Fernanda Montenegro confessa que a rubrica
“artista” de sua carteira profisional engloba prostitu-
tas que fazem strip-tease na boca do lixo da rua Major
Sertério, em Sido Paulo, e amazonas do Circo Garcia.

O diretor Amir Haddad, para alugar um aparta-
mento no Rio, tem que declarar que trabalha numa
agéncia de publicidade; o ator Jardel Filho, quando
viaja, especifica como profissio em seu passaporte “co-
merciante”.

O Sindicato dos Atores, para muitos de seus mem-
bros, “s6 serve para cobrar o tutu da gente”, diz An-
tonio Rocha, dezenove anos, que chegou agora em
Missa Leiga ao topo da sua curta carreira: menos de
dois salarios minimos. Quem o ajuda a “curtir teatro”
é a familia. Luiz Fernando de Rezende, 24 anos, ator
de Alta Vigilincia, acha que o ator é culpado: tem
medo de se identificar como proletario e lutar pelo seu
salario, como os metaltrgicos.

Os “carrapatos”

Como a médo de obra é abundante e barata — cen-
tenas de jovens que ganham até 11 cruzeiros por dia

para aparecerem como figurantes por dia para apare-
cerem como figurantes mudos em excursdes pelo inte-
rior — certos empresarios fazem o que em giria teatral
se chama “o jogo do salario”: dizem a cada ator que
ganha mais que o colega; depois, quando comparam
ordenados, todos constatam que ganham a mesma mi-
séria.

Os carrapatos ou penetras da profissdo sio os que
aceitam qualquer papel e qualquer salario. Como
exemplifica o ator Paulo Hesse: “Sdo pessoas que fa-
zem do mero “ser ator” uma profissio: desfilam nos
restaurantes da classe e sdo a matéria-prima de qual-
quer Hair que aparece. Claro, tém cabelos cumpridos,
€ o que basta para serem contratados a precos de ba-
nana’. Para ganhar 1.500 por més, Paulo Hesse faz
matinés didrias do Auto da Compadecida, o que consi-
dera melhor do que “um periodo negro em que para
sobreviver dublei até filme de Flash Gordon e fui ledo
de chicara da boate Clube de Paris (zona de pros-
tituicdo de S. Paulo), com meu diploma da Escola de
Arte Dramitica pendurado dramaticamente na parede
depois de quatro anos de curso.

Como na fndia

Com o sindicato inoperante, os atores se dividem,
como na India braménica, em pdarias (os carrapatos
mantidos por pais ricos ou indigentes atores subpagos)
e a nobreza (grandes nomes como Leonardo Vilar ou
Ricardo Cortez, que fazem seus precos oscilarem de
5.000 a 8.000 cruzeiros mensais). No cume da pirimi-
de, os raros marajis: empresarios miliondrios como
Altair Lima, Ruth Escobar e outros.

De todos, s6 o produtor e diretor Antunes Filho
criou uma porcentagem comunitiria: os atores recebem
conforme a bilheteria arrecadar, aumentando ou dimi-
nuindo seus salarios segundo o sucesso da pega. A Co-
missdo Estadual de Teatro da Secretaria de Turismo e
Esportes e Cultura de S. Paulo — pioneira na subven-
¢do de 10 a 15% de uma producgio considerada boa por
seu comité de criticos teatrais — considera fora de sua
jurisdicio a analise da exploragio do ator pelos em-
presarios.

Neste caso, o Brasil ndo tem nem uma legislacio
trabalhista em vigor nos moldes capitalistas, atuante
para outros assalariados, mas inexistente para a classe
teatral.



Xeque-Mate

No tltimo front dessa batalha, o teatro, dividido
dentro de si mesmo e economicamente em formacgio,
dispde de poucas armas: para conquistar a fortaleza
da Censura, s6 é possivel usar o ariete da conversa
ou o bacamarte do “jeito”. Ao contrario do industrial
que vai abrir uma fabrica, o empresario nao sabe si-
quer quando ou se colocard seu produto a venda. De-
pendendo do arbitrio do censor de plantio, ou do
andamento burocritico dos papéis, o atraso pode ser
apenas de alguns dias — como no caso de Superstar —

ou levar meses, como A Massagem. No pior dos casos, .

hé as pegas que morrem antes do nascimento: trés me-
ses atras, segundo as contas do ator Valmor Chagas,
havia 351 pecgas proibidas no pais. Valmor foi para
Paris “descansar desse pesadelo, esperando que os ven-
tos melhorem com o tempo e surjam censores mais
cultos”.

Os que ficaram aqui — o pequeno exército de
diretores, cendgrafos, atores, autores, corebgrafos, mu-
sicos, iluminadores, cantores e bailarinos que tornam
Sao Paulo um festival colorido das mais diversas ten-
déncias teatrais — ndo querem esperar por tempos me-
lhores. Para eles, tdo importante quando o crescimento
da renda nacional foi o investimento de vérias décadas
de talento e paciéncia. Generosamente irrigado pelo
trabalho de estrangeiros e brasileiros, desde o italiano
Gianni Ratto ao polonés Ziembinski e o paraibano
Ariano Suassuna, o salto qualitativo d¢ teatro brasilei-
ro parece-lhes irreversivel.

Os entraves, a inércia burocratica e a concorrén-
cia da TV colorida, do cinema e breve até do video-
cassete, poderdo dificultar, mas ndo impedir que ¢
supermercado teatral se torne cada vez mais rico, va-
riado e atraente. E, além disso, orgulhoso do que ja
conquistou e do que realizard. O principe Hamlet es-
clarece aos atores que representardo para seu pad:asto
o odiodo soberano usurpador do trono: “A peca é a
arma com que venceremos o rei’. Assim parece estar
agindo o teatro de agora — confiante na sua prépria
forca para conseguir a parte que lhe cabe da disputa
pela preferéncia de um consumidor cada vez mais
receptivo.

(Da revista Veja)

O Grupo ALEPH

Sercio VopANovic

No Chile, o grupo teatral que se menciona fre-
qlientemente na conversa entre gente jovem e que é
considerado pelos criticos como o mais importante
dentro da renovagdo teatral, ndo faz publicidade nos
jornais, ndo funciona em teatro préprio para espeta-
culo publico e nem sequer paga impostos pelas entra-
das que vende. E o Grupo Aleph, integrado por estu-
dantes universitirios de diversas faculdades e univer-
sidades que, de sexta a domingo, oferecem um programa
intitulado Viva in mundo de fantasia, no que antiga-
mente foi a sala de aula da Academia de Teatro de
Ensaio da Universidade Catélica.

O espectador que ouviu algum comentario sobre
esse espeticulo s6 pode guiar-se, para chegar ao seu
destino, por uma bandeira azul desfraldada em frente
de um casario velho da rua Victorino Lastarria, fora
do centro comercial da cidade. Ao chegar, encontrard
uma passagem onde estio expostas algumas fotos e, se
chegar um pouco antes da fungéo, verd um grupo de
pessoas, preponderantemente jovens, que conversa.
Chamara sua atengdo a vestimenta de alguns, um guar
da-p6 azul semelhante ao usado por alguns operarios:
sao os componentes do grupo teatral. Em uma mesa
perto da porta, pagam sua entrada aqueles que que-
rem. O prego e 10 cent. (cinqiienta centavos de délar)
e, quer se incorpore aos grupos que conversam, quer
se mantenha solitario, é certo que algum dos jovens
de azul se aproximara para convida-lo para um café.
Logo se abre a porta da sala onde se realiza a repre-
sentacdo e enquanto os espectadores se acomodam nas
sessenta cadeiras metalicas que cabem na sala, os in-
térpretes iniciam um recital de cangdes comprometldas.
El rock del Vietnam é uma das mais aplaudidas. Em
seguida vem o teatro: um conjunto de pequenos es-
quetches que se desenvolvem com fluidez um apds ou-
tro, nos quais se ironiza a propaganda comercial, os
alienantes programas de televisdo dedicados a uma
musica supostamente popular, a universidade em sua
capacidade de produzir profissionais integrados na so-



ciedade em que vivem. E, além da ironia, a nota dra-
matica sobre a soliddo, a injusti¢a social, a exploragdo
do homem pelo homem, o imperialismo.

Imediatamente, o espectador percebe que nao estd
vendo atores profissionais, que ninguém interpreta nin-
guém e que os recursos técnicos que possuem nao sio os
que caracterizam os egressos das academias dramaticas.
E algo ainda mais importante, verifica-se que néo exis-
tem textos propriamente e que aqueles que estio em
cena estio se expressando a si proprios, glosando suas
vivéncias, mostrando sua realidade intima.

Quando o espeticulo termina, os intérpretes tor-
nam a se misturar com o publico e conversam com os
que ficam comentando as impressoes da fungdo. Tudo
principia e termina como se fosse uma reunido de
amigos.

Quem sao?

Quando Hans Ehrmann *, editor de arte e cul-
tura da revista Ercilla, descobriu o grupo e publicou a
a primeira critica sobre eles, o pessoal de teatro no
Chile indagou assombrado quem eram esses desconhe-
cidos que conseguiam despertar a atencido do critico
teatral mais terrivel de Santiago, Sua ignorancia estava
compensada. Os integrantes do Grupo Aleph também
ndo conhecem o pessoal de teatro chileno, e as vezes
nem mesmo seus nomes.

Tudo comecou hi trés anos, quando um grupo de
estudantes do Instituto Nacional quiseram fazer teatro,
sem que fossem espectadores habituais. Ao grupo jun-
taram-se amigos. “A mim me interessou — comenta um
dos integrantes — porque havia mocgas bonitas, e vi a
oportunidade de me divertir”. Mas essa motivagdo pri-
meira de quase todos os integrantes do grupo foi se
transformando em algo sério, sem que a principio se
dessem conta.

“Quando soubemos que a Universidade Catolica
patrocinava um Festival de Teatro Universitario-Ope-
rério... pensamos que era a oportunidade de fazer
nossa primeira apresentagio em publico. Quando fo-
mos nos inscrever, indagaram qual o nome do grupo,
e s6 entio vimos que ndo sabiamos como nos chamai-
vamos. Depois de pensar em vérios nomes, decidimos-
nos por Aleph. Porque? Pelo conto de Borges, pelo seu
significado matematico, enfim, por qualquer coisa, mas,

principalmente, porque tinhamos que ter um nome
para nos inscrevermos.”

Depois veio o problema de escclher uma obra.
Até entdo tinham ensaiado pecas de entretenimento e,
sobretudo, improvisagdes. Terminaram por escolher
Hip... hip... Ufal do argentino Dalmiro Sanz, ainda
que seu texto ndo lhes satisfaga totalmente. Sua estréia
no festival significou ouvirem as primeiras criticas. De-
cidiram continuar, procuraram textos, mas ndo encon-
traram nenhum que dissesse o que eles queriam dizer.
Resolveram apurar as improvisagdes com que se di-
vertiam e se apresentaram em 1969 no Teatro La Re-
forma, da Faculdade de Ciéncias e Artes Musicais da
Universidade do Chile, com o titulo Quiere usted um
cdctel molotov? '

Nio havia um tema central, recordam agora. “Foi
uma improvisagio para fora, sem nenhuma ordem. Mas
a gente gostou e isso nos serviu para nos darmos conta
de que havia ai um caminho a seguir.”

E continuaram com o jogo das improvisagdes, mas
desta vez seguindo uma linha central. O grupo se ha-
via consolidado e era agora formado por uma comuni-
dade de amigos que buscavam uma forma de expres-
sar sentimentos comuns. Nunca tiveram um diretor,
nem qualquer deles quis ser o cabega. Qualquer um
apresentava uma idéia, e juntos buscavam a maneira
de dar-lhe uma forma dramatica. Uma grande parte
acabava considerando-se imprestavel, outra entrava no
grupo das “possiveis”. Quando havia bastante material
destas wltimas, selecionaram, uniram e formaram o es-
peticulo que é agora o comentirio daqueles que bus-
cam, em Santiago, indicios de renovacao dentro do
teatro chileno.

O Anti-teatro do ALEPH

Os integrantes do Grupo Aleph, universitarios de
23 anos como média de idade, de origem social bur-
guesa e ideologicamente comprometidos com a extre-
ma esquerda, mostram-se um tanto desconcertados
quando os consideram fenémeno teatral. A eles, parece-
lhes que o teatro é algo que lhes é alheio, pois enten-
dem como tal as academias, a impostagdo de voz, a
interpretagdo dos personagens, em resumo, a mascara.
Eles tentaram uma forma de expressar-se e encontra-
ram essa. Nenhum deles passou por uma escola, geral-
mente, viram ou véem pouco teatro e sdo absolutamen-




te ignorantes a respeito do que se faz em outros cam-
pos em matéria de teatro que possa equiparar-se com
o que eles fazem. Pode-se dizer que, com a maior ino-
céncia, descobriram o teatro, ou melhor, o reinven-
taram.

Agora que pela primeira vez se deram conta do
esforco que é fazer durante trés meses todos os fins
de semana uma representagdo, comegam a sentir ne-
cessidade de aprender no que diz respeito a voz. Al-
guns comecam a dar sinais de afonia e se preocupam.
Igualmente, para suas improvisacdes, estdo pensando na
possibilidade de tomar aulas de expressio fisica.

E quando se lhes indaga do futuro do teatro, en-
colhem os ombros. Necessitam, como grupo humano,
aumentar suas vivéncias para poder expressar novos
sentimentos: “Gostariamos que nosso proximo espeta-
culo fosse algo mais positivo e que nido fiquemos la-
mentando nossas frustragdes como temos feito”. Mas
eles compreendem que isso nao depende do que quei-
ram expressar, mas de senti-lo e, para isso, é necessa-
rio que mude o contexto social em que vivem. Se se
lhes pergunta se continuario na trilha das improvisa-
¢bes, nao sabem. “A improvisacdo nos serviu até hoje.
Nao temos nada contra um texto previamente escrito.
S6 que até agora ndo temos encontrado nenhum que
nos represente, que diga o que queremos dizer.”

Mas o Grupo Aleph ndo se limita a representagoes
na pequena sala da calle Victorino Lastarria nem a um
programa de televisao dedicado a juventude de que par-
ticipam atualmente. Iniciaram um trabalho que pode
converter-se na semente da grande revolugio teatral
do Chile. Dois a dois, dirigem-se as populacdes margi-
nais que circundam a grande Santiago e ai ensinam seu
método de fazer teatro ¢ de se expressar 4 gente hu-
milde que habita esses lugares.

“Deixamos que eles proprios proponham seus te-
mas e soltem a rédea da imaginacdo nas improvisagdes.
Limitamo-nos a indicar-lhes como dar forma drama-
tica ao resultado. J4 temos alguns trabalhos interes-
santissimos. O tnico impecilho que encontramos é
quando aparece alguém de mais cultura que quer inte-
grar o grupo e que ja tenha alguma nogdo do que é
teatro. Este, o que quer é representar um personagem
e reclama que quer ser outra coisa diferente do que é na
vida real e ndo se mostrar em sua condigdo.. E a antiga
nogio do teatro como evasdo. Ao contrario, aqueles

que nunca viram teatro, comecam a sentir a emocgio e
satisfagio de poder expressar-se espontaneamente.”

E talvez nessa aguda explicagio resida o por que
o grupo Aleph constitui o mais revolucionario dos con-
juntos teatrais chilenos.

(Latin American Théatre Review—4/2 Spring/71)

* O mais interessante foi Viva in mundo de fantasia do

Aleph., E um grupo de estudantes universitirios que nio estu-
daram teatro, mas que escolheram de alguma forma o teatro
como meio de expressio. Numa série de cenas feericamente rapidas
e muito espontdneas eles refletem sua experiéncia de vida e seus
dilemas; sentem-se chocados com a alienagio das vedetes pop e
sua musica e a maneira como isso é explorado pelo comércio;
sofrem com a soliddo; atacam uma universidade que lhes da
poucos valores; nido podem educar seus espiritos politicamente.
Tudo isso e outros temas sio apresentados com a frescura da
juventude, de uma maneira viva, e considerdvel humor. E sio
auténticos. Sua técnica pode ser limitada mas sua sinceridade e
profundidade de sentimentos contribuem para isso. (Hans
Ehrmann, rev. cit.)



MOVIMENTO TEATRAL

(Abril - maio - junho)

TEATRO DE ARENA

A Gatinha Detetive, de Lucio
Gentil, pelo Grupo Cacilda Becker.
Direcio de Glaudiomar Carvalhal.

TEATRO DAS ARTES

O Segredo do Velho Mudo, de
Nelson Xavier. Dire¢io do autor,
com Cecil Thiré, Camila Amado,
Suzana Gongalves, Marieta Severo
e Aderbal Junior.

TEATRO DE BOLSO

Os Desquitados, comédia de Auri-
mar Rocha.

A Bruxinha que era boa, de MC
Machado, produ¢io de Professoras
Associadas “por um teatro infantil
melhor”.

Na Corte do Rei Boldo, de Mara-
nhao Filho, dire¢do de Iumara.

TEATRO CASA GRANDE

Hair, direcdo de Altair Lima,
com Edgar Aranha, Medeiros Lima,
Selma Coronezzi, Eli Ribeiro Lago
e outros.

TEATRO COPACABANA

O Dia em que raptaram o Papa,
comédia de Jodo Bethencourt, com
Eva Todor, André Vilon, Afonso
Stuart, Vania Melo e outros.

TEATRO DULCINA

Toda Fera tem um Pai que é don-
zelo, comédia de E. Rodrigues e
Costinha, em seus ultimos dias.

TEATRO GINASTICO

Ultimos Dias de Amor e Paz, mu-
sical ncrte-americano produzido e
dirigido por Vitor Berbara, com
Suzana Morais e Gracindo Junior.
Participagdo de D. Salvador e do
Grupo Aboligdo.

TEATRO GLAUCIO GIL

D. Casmurro, adaptagio de J. Ca-
valcanti Borges, com Ziembinski,
Osmar Prado, Isabel Siva, Paulo Pa-
dilha, Diana Morel, Fabiola Faca-
roli, Marcos Weinberg e outros. Di-
recdo de Ziembinski e cenografia de
Eichbauer. Figurinos de Kalma
Murtinho.

Computa Computador Computa,
uma coletinea de textos de Milor
Fernandes. Dire¢do de Carlos Kroe-
ber, com Fernanda Montenegro e
Fernando Torres.

Zartan o rei das Selvas, de Ilce-
mar Nunes, texto premiado no IV
Festival de Teatro Infantil.

TEATRO MAISON DE
FRANCE

Freud Explica. .. Explica?, comé-
dia de Ron Clark e Sam Bobrik. Di-
re¢do de Joao Bethencourt, produ-
cdo de William Ess. Com Jorge Dé-
ria, Tara Cortes, Hildegard Angel,
Eduardo Tornaghi e Luis Armando
Queiroz.

TEATRO MUNICIPAL

Por Mares Nunca dantes Navega-
dos, espeticulo sobre Camdes, com



roteiro de Paulo Grisoli e Tite Le-
mos. Direcdo de Grisoli. Com Paulo
Cesar Peréio, Regina Viana, Carlos
Imperial, Jorge Chaia e outros. Mu-
sica de Sidnei Miller. Iluminagéo
de Gianni Ratto e Dindmica de
Klaus Viana.

TEATRO MIGUEL LEMOS

O Jardineiro do Rei e Ninguém
segura esse rato, de Jair Pinheiro.
Com distribuicdo de revistas e sor-
teio de prémios.

TEATRO NACIONAL
DE COMEDIA

Ele Ela e os outros, de Correia
Varela. Direcio de B. de Paiva,
com Pepa Ruiz, Abel Pera, Saltquia
Rentini, Mauro Gongalves e outros.

Mini Prafrentex, de Helena Koh-
ner, com Mauro Gongalves, Eni Ri-
beiro, Nilia Paula e outros. Produ-
¢do de ERPA.

TEATRO OPINIAO

A Valsa Mdgica, de Sérgio Rober-
to Brito, e Gata Borralheira.

TEATRO PRINCESA ISABEL

Castro Alves Pede Passagem, de
Guarnieri, em seus ultimos dias de
apresentacio.

TEATRO SANTA ROSA

Computa, Computador, Computa,
de Milor Fernandes. Diregio de
Carlos Kroeber, com Fernanda
Montenegro e Fernando Torres,
apresentando-se posteriormente no
Glaucio Gil.

TEATRO SENAC

Um Edificio Chamado 200, de
Paulo Pontes, com Milton Morais,
Ténia Scher e Vera Brahin. Direcéo
de José Roberto.

TEATRO TERESA RAQUEL

Tango, farsa de Slamovir Mrozek.
Direcao de Amir Haddad. Com Te-
resa Raquel, Sergio Brito, Ari Cos-
lov, Renata Sorrah e outros.

TEATRO IPANEMA

Hoje ¢é dia de Rock, de José Vi-
cente. Direcdo de Rubens Correia.

“Mais uma vez — ja é a quarta —
sai de Hoje é dia de rock emociona-
do e encantado. Um espeticulo que
possui e conserva, ao longo de oito
meses de carreira e de varias subs-
tituigdes, um tal poder de convicgao
poética é um caso raro, sé possivel
quando o trabalho resulta de uma
privilegiada fusdo de talento, sensi-
bilidade e amor — trés palavras que
explicam melhor do que quaisquer
outras o sucesso da montagem do
Teatro Ipanema. (JM)”

TEATRO JOAO CAETANO

Independéncia ou Morte, de Hé-
lio Bloch, apesar de anunciado como
o grande musical do ano, ficou pou-
co tempo em cartaz. Com Nestor
Montemar, Fregolente, Isabel Ri-
beiro, Norma Sueli, Arlete Sales,
Claudia Martins e outros. Musica de
Rodrix e produgdo de José Luiz
Rohe.

O TABLADO

A Menina e o Vento, de Maria
Clara Machado. Dire¢do da autora,

cenario de Joel Carvalho, figurinos
de Betty Coimbra, trilha sonora de
Ubirajara Cabral e slides de Lew
Steinfeld. Assistente de diregao:
Milton Dobbin; iluminagio: Jorge
Carvalho; dire¢io de cena: Carlos
Wilson Silveira; eletricista: Roberto,
e execucdo do cenario: Wagner dos
Santos. No elenco: Ana Lucia Paula
Soares, Walf Maya, André Santos
Dias, Louise Cardoso, Silvia Fucs,
Andrea Guimardes (substituida por
Leda Zepelin), Vania Veloso Bor-
ges, Tutu Guimardes, Bernardo Ja-
blonski, Ronaldo Fucs (subst. por
Carlos Wilson Silveira), Ricardo-
Neumann, José Augusto Pereira e
Milton Dobbin.

O Grupo lamentou a perda de um
de seus artistas — Andrea Guima-
rdes — intérprete da lirica tia Ade-
laide, atropelada e morta quando
passeava de bicicleta em Copacaba-
na. Outras substitui¢bes foram fei-
tas posteriormente no elenco, apds
acidente de trafego com trés artistas.

TEATRO DE BONECOS

O Teatrinho Monteiro Lobato
apresentou suas marionetes no Tea-
tro Jaime Costa, num espetaculo in-
titulado Passeando pelo Brasil.

O Teatro do Gibi (teatro de bo-
necos do Setor de Teatro Infantil do
Departamento de Educagido Prima-
ria) no 1.° semestre do ano esteve
localizado na Escola do Jéquei Club,
na Gdvea, apresentando as pegas:
Sete retratos para dois mosquitos
(boneco de vara) e O. planeta ma-
luco (teatro de maos expressivas);
no 2.° semestre devera dar espeta-
culos no Engenho de Dentro e na
Ilha do Governador.



SIMPOSIO DE TEATRO

Patrocinado pela Secretaria de Educagio e Cultu-
ra, através de seus 0rgios — Departamento de Cultura
e Servico de Teatro, realizou-se no Jodo Caetano, sob
a presidéncia do diretor deste wltimo Servico, sr. Geisa
Boscoli, o Simpésio de Teatro Escolar, Amador e In-
fantil, com a finalidade de coligir subsidios para a im-
plantacdo do teatro nas escolas da Guanabara. Apre-
sentaram sugestdes, através de conferéncias didrias,
entre outros, os seguintes: Amir Haddad, Maria Clara
Machado, Roberto de Cleto, Luiza Barreto Leite, Ma-
galhdes Junior, Jodo Bethencourt, Pernambuco de Oli-
veira, O. Buchsbaum, Maria Lucia Amaral e Ian Mi-
chalski. Os pontos de vista dos conferencistas foram de-
batidos por artistas, criticos, professores e alunos que
frequentaram o Simpdsio e, no final do mesmo, rece-
beram certificados de frequéncia.

Geisa Boscoli:

Ha necessidacde de preparar professores para a
futura participagio do teatro como matéria do curriculo
escolar. Temos que descobrir os pontos mais interessan-
tes, capazes de motivar os jovens em relagio ao teatro,
e mesmo como fazer desse interesse uma constante no
desenvolvimento de suas personalidades — e nio uma
atividade passageira, quer como participante, quer
como espectadores.

Enquanto a maioria das escolas ainda estq se pre-
parando para implantar a reforma de ensino de 1.° e
2.° graus, estamos preocupados com a participagio do
teatro nos curriculos. Temos de estudar, descobrir,
criar novas possibilidades para o teatro nas escolas,
ja que existe a possibilidade de desenvolver amplamen-
te um trabalho que a Divisio de Teatro ja havia ini-
ciado com o Teatro Escolar, em Ambito mais reduzido.
As idéias que surgiram e surgirdio no Simpésio nio
morrerdo no encerramento, dia 23. Serdo, isto sim, o
inicio do muito que queremos realizar. Acreditamos que



todos os participantes tém o mesmo objetivo, através
de diversos caminhos; incentivar, aperfeicoar, melhorar
0 nosso teatro. E contam com nosso apoio integral nes-
ta luta. Temos tido a ativa participagdao do publico nos
debates, através de perguntas, sugestdes e criticas —
o que reflete nossa possibilidade de, no futuro, chegar
aos objetivos comuns.

(O Globo, 10/6/72)

B. de Paiva:

No meu ponto de vista particular, o teatro infantil
na GB, pelas suas caracteristicas especiais, é responsa-
vel pela formagio da platéia que o assiste e dos pro-
fissionais que o executam. Por principios, sou contrario
a qualquer forma de censura, mas considero que, neste
caso especifico, deveria haver um setor especial que
verificasse os aspectos de higiene social e psicolégica
que deixam de ser atendidos pelos espetaculos infantis
que andam em cartaz. O teatro infantil é uma atividade
lddica, didatica, e esta censura — com perddo do ter-
mo — deveria ser instituida pela Secretaria de Edu-
cagdo, como Orgdo informativo que esclarecesse ou
chamasse a atengdo dos pais da deformagdo, que faz
dessa atividade lidica e diddtica uma coisa pornogra-
fica e amoral. Existe apenas uma exce¢io: a experién-
cia. do TABLADO. Vez por outra aparecem alguns
espetaculos bissextos, como a Ilha Mdgica do Contador
de Histérias. que sio iniciativas de qualidade, porém,
raras. Considero o Simpdsio merecedor de todo o es-
timulo e colaboracdo, ndo apenas por parte dos tedricos
e praticos, que propdem um teatro infantil sadio, mas
principalmente por parte de todos os setores de comu-
nicagdo social, que podem transmitir, através das suas
experiéncias, a maior das colaboracdes.

(O Jornal, 20/6/72)

Publicactes recebidas:

TEATRO CONTEMPORANEO HISPANOAME-
RICANO, em 2 volumes, contendo textos de diversos
autores latino-americanos. Hambre, de Jorge Rosa (Bo-
livia), Pluft, el Fantasmita, de Maria Clara Machado,
Gobierno de Alcoba, de Samuel Rovinski (Costa Rica),
La Trilogia del Matrimonio, de Rolando Steiner (Ni-
caragua), D. Quijote de Todo el Mundo, de Ivan Gar-
cia Guerra (Rep. Dominicana), Los Caballos, de Mau-
ricio Rosencof (Uruguai) e outros. A publicagdo, em
2 volumes, é da Editora Escelicer S. A., Comandante
Azcarraga, s/n., Madri - 16.

30 ANS DE JEU THEATRAL, de Raoul Carrat,
resumindo o trabalho de uma equipe dedicada ao tea-
tro e a infincia. Toulouse, Franca.

A CACA E O CACADOR, de Francisco Pereira
da Silva, em 2 atos, texto premiado (Prémio Coroa de
Teatro -- 3.° lugar).



Textos a disposicdo dos leitores na

Secretaria 'O TABLADO

Autor andnimo

Albee Edward
Arrabal Fernando

Azevedo Artur
Barr & Stevens
Brecht Berthold
Cervantes
Chancerel Leon

Checov Anton

Drummond de Andrade
Ghelderode Michel
Labiche Eugene

Macedo J. Manuel
Machado MC

Machado de Assis
Martins Pena
Motomasa Juro
Onna Surinuri
Pessoa Fernando
Qorpo-Santo
Séfocles

Suassuna Ariano

Synge JM
Tagore
Tardieu Jean
Vicente Gil

Yeats

O Pastelio e a Torta ........covvviineennnnn...
Duas Farsas Tabarinicas ........ccovvvieveenennn.
O Jogo de AdBO s :sinsssvssmmenissnssnnsmavsns
A Historia do ZOOIOFIOO «ivossnsisravnwsmsnserss
Picuenique 10 FLODE « s snismennvsmsmsrnssvrvss
CUETINICA, 5055 515 515 6 s 58 0 5 (0 8178 315 318 4 e 5 8 35 8701 37 5w o
Uma Consulta  ........oiiiiiiiiiiiiiiiennnnn.
O Mogo Bom e Obediente (nd) .................
Aquele que diz Sim ......... 8 il s B K 5.4 e
A Cova de Salamanca. ... . «ov v s w o s ssisossssomsss
O Jogo de S. Nicolau .............covivenenenn.
Antigona (adaptagdo) ..............ociiiiiinn
O LSO o on ionss 660 506 505 5505 508 615 16 8 9 508 818 975 78 3 joL 3w
O Pedido de Casamento .. ::mse sewssssssmseswaes
O Jubilen ....csisisisnvaisssmaniamannssimenn s
OCasodoVestido ......ccvviiiiininenenenn,
O8 CgOs iuscnsssmrmpinsasampsnsmamnensasensi
A CTAMATIOR. 1 vim w05 o0 ¢ 6 wiw e 00 as wnn a0 005 1808 #5518 5.8 5
O IINOVO ODVEL0 o 5 it 4 s e i oo e wresions B & 55 8 Bt s Bt
O BOL 6 0 BUTTO! « oivwis ie ovscviniosomsio oiiss i3 5 800 63510 81605
As Interfer8ncias ......coeeeeiirernenenenenenns
;00 D5 471 0) 551 s To 1 JRE O SRR S
Antes da Missa . ...ovviiiiiiiii it
As Desgracas de Uma Crianga . ...ivsvsnsrniwsss
Sumidagawa (08) ..cocimrevrnrsssrrmrmrencn v
A Dama Mascarada (farsa) ::isswersinisssssasss
O Marinheiro . oo 5060 me s mem o8 55500 55668
Eu Sou 2 VAdA ¢ o siems s sis s mamsiemsmemssmsmsas
BRUGORE  .imiussuimmsnassrmrsmsnspyeseynvyns
Torturas de Umh COTABAD . v =« « s o momniosre w0 iaiods
A Sombra do Desfiladeiro ............cooiii...
Viapntes para 0 Mr ..ocvowrvnswrmswmnmesssons
O Carteiro do Rei .....ovvinniiiiiinnnn...
Conversacdo Sinfonieta .........................
Todo Mundo e Ninguém ......................
Os Mistérios da Virgem (Mofina Mendes) ........
ORUnicolChimeRdeNEmern ru Ly s B s



Livros a venda na secretaria d’O TABLADO

Antigona, de S0foelEE ..; .ovuimissnasmiminans 4,00
Assim na Terra Como no Céu, Fritz Hochwalder. 6,00
Chapéu de Sebo, F. Pereira da Silva .......... 5,00
Edipo Rel, Bbfocles ...ov..coisantivinnidoanns 5,00
Estd L4 Fora Um Inspetor, Priestréy ........ 5,00
Joana IFAre, Clandel ,...c.nresdsimsnsmsnss 5,00
O Livro de Cristovao Colombo, Claudel ...... 5,00
De Uma Noite de Festa, Joaquim Cardozo .... 5,00
O Pagador de Promessas, Dias Gomes ........ 5,00
A Pena e a Lei, Suassuna ................... 5,00
O Teatro e seu Espago, Peter Brook ........... 13,00

Livros de autoria de MC Machado:

Cavalinho, Azul (GODTOY . sy sidsbsms e atis o 12,00
Como Fazer Teatrinho de Bonecos ............ 12,00
Vol. contendo: A Menina e o Vento, Maroqui

nhas, A Gata Borralheira e Maria Minhoca. 10,00
Vol contendo: Pluft, o Fantasminha, O Rapto,

Chapéuzinho Vermelho e o Boi e o Burro. 10,00
Vol. contendo: O Cavalinho Azul, O Embarque

de Noé, Camaledo na Lwa ......covnvenn. 10,00

Estio também a venda n'O TABLADO

Cem Jogos Dramdticos, de MC Machado e

Marta, ROSTHATY o oo sk es im0 e s s @ s e s 5 e 6,00
CADERNOS DE TEATRO, ntimero avulso .... 5,00
ASSIHATETE. ATTAL oo os wnims s ol s on i 55 558 Bi1 8 5 20,00

O pagamento de qualquer pedido podera ser
feito mediante cheque visado, em nome de
Eddy Rezende Nunes, pagavel no Rio de Ja-
neiro GB







