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ALFRED JARRY




10 de dezembro do 1896 no THEATRE DE L’OEUVRE

Ao baixar o pano na sala “sem censura” desse
teatro, os espectadores estdo a ponto de se agredirem.
Uns chegam a ter saudades do Teatro Livre de Antoi-
ne e de suas postas de carne, seus repuxos de agua
verdadeira no palco. A encenagio simbolista, ou anar-
quista, ¢ pior. Cartazes cheios de erros de ortografia
indicam os locais nas mudancgas de cena. Sob as vaias,
Gémier, que representa Ubu, ¢é forcado a improvisar
parte do espetaculo. Fingindo de porta da prisdo, um
ator estd em cena, bracos estendidos. Gémier coloca
uma chave em sua mao, como se a metesse numa fecha-
dura e, fazendo o ruido de crique-craque, gira 0 braco
como se abrisse a portal

Criticos famosos abandonam o teatro. Um especta-
dor grita: “A saida é por aquil” Um escritor indaga:
“Isto ¢ uma brincadeira?” Edmond Rostand sorri indul-
gentemente, Richepin aplaude. Tristan Bernard, Cour-
teline ¢ Jules Renard parece que estdo gostando.
“Inepta”, “extraordindria” ou “admiravel” sio os adjeti-
vos que qualificam a pega Ubu-Roi e em poucas horas
Ubu-Jarry se torna famoso em Paris.

“Um vento de destruicio” que varre os valores tra-
dicionais e os preconceitos seculares situa Ubu ao lado
de Pulcinella, de Polichinelo, de Punch e de Torque-
mada, comparando-o até a um imundo Macbeth, a uma
parédia de Napoledo ou a um novo-rico que se torna
rei e personagem, dai em diante, inolvidavel e famoso.
Ubu servird de modelo, padrdo, e adjetivo, e reconhe-
cerio Ubu até em Guilherme IL. Bailes de mascara a

2 Ubu, brinquedos de Natal a Ubu, Bilhares do Pai-Ubu,




cronicas assinadas por Ubu e o nome de Ubu serd usado
na literatura panfletaria,

Assim se tornou famoso da noite para o dia Alfred
Jarry (1873-1907) cujo centenario de nascimento trans-
corre este ano.

Jarry:

Quero que o palco apareca, assim que a cortina
se erguer, diante do publico como um desses espelhos
dos contos-de-fadas de Madame Leprince de Beaumont,
onde o vildo depravado se veja com chifres de touro e
corpo de dragao, o exagero de sua propria natureza de-
pravada. E ndo ¢ de modo algum espantoso que o pu-
blico se admire a vista desse seu double igndbil, que
jamais foi apresentado a ele proprio em sua inteireza,
representando, como disse M. Catulle Mendés, a eterna
imbecilidade do homem, sua eterna lubricidade, sua
eterna ¢glutoneria, a baixeza do instinto elevada ao status
de tirania: a timidez, a virtude, o patriotismo ¢ os ideais
da gente que jantou bem.”

O cenario foi pintado para representar, conforme
uma convencio infantil, dentro e fora de casa. ¢ zonas
ao mesmo tempo torrida, temperada e artica. Em opo-
sicdo atras do palco, vera macieiras florindo, sob um
céu azul, e contra o céu uma pequena janela fechada
e uma lareira... no meio dele... agrupadas, as baru-
lhentas e sanguindrias personagens do drama. A esquer-
da estava pintada uma cama e ao pé uma arvore nua
com neve caindo. A direita, palmeiras... uma porta
abrindo para o céu e ao lado da porta um esqueleto
balancando. Um cavalheiro veneravel em roupa a rigor
anda através do palco na ponta dos pés entre cada cena
e pendura a nova tabuleta (com a descricio do local
onde a aciio se passa) no prego.

ARTHUR SYMONS
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Alfred Jarry ¢ uma das figuras mais extraordini-
rias e excéntricas entre os poétes maudits da literatura
francesa; quando faleceu era conhecido como um pouco
mais do que um daqueles bizarros specimens da bohéme
parisiense, que mergulhavam sua vida em poesia trans-
formando suas personalidades em personagens grotes-
cos de sua propria criagio que desapareciam quando
morriam, como aconteceu com Jarry, de seu exagero
no absinto e de dissipagdo. Jarry deixou uma obra cuja
intluéncia cresceu apds sua morte.

Selvagem, extravagante e desinibido no uso da
linguagem, AJ pertence a escola de Rabelais, mas sua
imaginagdo tem também muito do sombrio, meditativo
e fantistico mundo de sonho de outro perverso e in-
feliz poeta maldito, Isadore Ducasse, que se cognomi-
nou a si proprio de Conde de Lautréamont (1846/70)
e foi o autor da obra prima da agonia romantica (Les
Chants de Maldoror) que se tornou mais tarde a ins-
piracdo dos surrealistas. Jarry também deve muito a
Verlaine ¢ Rimbaud e acima de tudo a Mallarmé, em
cujos escritos sobre teatro hia um nimero de apelos dis-
persos em favor da revolta contra a peca racional e bem
feita do fim de século. Em 1885, Mallarmé pedia um
teatro de mito que fosse inteiramente ndo-francés em
sua irracionalidade, com a histéria “livre de tempo, de
lugar e de personagens conhecidos”, porque “o século
ou nosso pafs que o exalta, dissolveu os mitos pelo
peunsamento. Refacamo-lo!”

Ubu Roi criou de fato uma figura mitica e um
mundo de imagens arquetipicas grotescas. Originaria-
mente, a peca era uma brincadeira escolar dirigida a
um dos professores do liceu em Rennes onde Jarry era
aluno. O professor era o alvo do ridiculo e tinha sido
apelidado de Pai Héb ou Pai Hébé e mais tarde, Ubu.
Em 1888, quando Jarry tinha 15 anos, escreveu uma
peca para bonecos narrando as aventuras de Pai Ubu
¢ fé-la dedicada aos amigos.

Ubu ¢ a caricatura selvagem de um burgués estii-
pido e egoista visto através dos olhos cruéis do colegial,
mas seu tipo rabelaisiano, sua ganincia e covardia

falstafiana ¢ mais do que uma simples satira social.
E uma imagem terrivel da natureza animal do homem,
sua crueldade e desumanidade. Ubu faz-se a si préprio
rei da Polénia, mata e tortura tudo e todos e é final-
mente banido do pais. Ele é baixo, vulgar e incrivel-
mente brutal, um monstro que pareceu burlescamente
exagerado em 1896, mas que foi amplamente ultrapas-
sado pela realidade, em 1945. Mais uma vez uma visio
intuitiva do lado obscuro da natureza humana que o
poeta projetou no palco provou a sua verdade profética.

Jarry  conscientemente imaginou sua monstruosa
pega de bonecos, que foi representada por um elenco
vestido de maneira altamente estilizada, com roupas
que pareciam de madeira, num cendrio de ingenuidade
infantil, a fim de confrontar a platéia burguesa com o
horror de sua prépria complacéncia e maldade.

O publico ficou estupefato. Assim que Gémier, que
representava Ubu, disse a primeira palavra: “Merdre”,
aconteceu a tempestade. Levou 15 minutos para se res-
tabelecer o siléncio e as manifestagdes a favor e contra
continuaram toda a noite. Entre os presentes estavam
Arthur Symons, Jules Rénard, W. B. Yeats e Mallarmé.

Dessa maneira, a pega que tivera apenas duas apre-
sentagbes em sua primeira temporada e provocou uma
torrente de insultos, e a luz dos fatos subsequentes,
tornou-se um marco e uma precursora.

Jarry cada vez mais assumira a maneira de falar
de Ubu, que aparece em muitas de suas obras subse-
quentes. Em 1899, 1901/2, AJ publicou os Almanaques
do Pai Ubu, enquanto uma sequéncia completa de Ubu
Rei, Ubu Encantado apareceu em 1900. Nesta peca,
Ubu chega exilado em Franga, onde para ser diferente
num pais de homens livres, ele se transforma em es-
cravo.

Algumas das mais importantes obras de Jarry apa-
receram somente depois de sua morte, destacando-se
Gestes et Opinions du Docteur Faustroll (1911) uma
novela episédica modelada em Rabelais e na qual o
heréi, cuja natureza o proprio nome indica, é meio
Fausto, meio troll e que é o principal porta-voz da
ciéneia patafisica. Originariamente, era Ubu que se
doutorava em patafisica, simplesmente porque Hébert
fora um professor de fisica. Mas o que fora a principio
uma burla cientifica, tornou-se depois a propria esté-



tica de Jarry. Conforme se define em Faustroll, pata-
fisica é

. a ciéncia das solucoes imagindrias, que atribui sim-
bolicamente as propriedades dos objetos, descritos pela
sua virtualidade, aos seus lineamentos.

E justamente a definigao de uma aproximagdo
subjetivista e expressionista que antecipa a tendéncia
do Teatro do Absurdo para exprimir estados psicologicos
objetivando-os no palco. Assim, Jarry, cuja memoria €
cultuada pelo Colégio de Patafisica, de que lonesco,
René Clair, Raymond Queneau e Jacques Prévert sio
membros e no qual o Gltimo, Boris Vian representou
importante papel, deve ser considerado como um dos
criadores dos conceitos em que grande parte da arte
contemporédnea, nio s6 em literatura como em teatro,
estd baseada.

Um pouco da verve e da extravagincia de Ubu
pode ser encontrada em outra pega que causou quase 0
mesmo escindalo nos anos 20 — Mamelles de Tirésias,
de Guillaume Apollinaire, representada no Théatre
Maubel em Montmartre (1917). Em seu prefacio a
peca, GA diz que ela fora escrita muito antes, em 1903.
Apollinaire, que conheceu bem Tarry, era amigo dos
jovens pintores de génio que fundaram a escola cubista
e de que se tornou um dos mais influentes criticos e
teoristas. Denominou a sua peca de drama surrealista
e pode ser considerado o primeiro que inventou o termo
que mais tarde se tornou a marca de um dos mais
importantes movimentos estéticos do século.

A Paris boémia de Jarry e de Apollinaire era um
mundo em que a pintura, a poesia e o teatro se mistu-
ravam e em que os esforos para encontrar uma arte
moderna se justapunham. O cendrio para Ubu Rei fora
pintado pelo préprio Jarry com a ajuda de Pierre Bon-
nard, Vuillard, Toulouse-Lautrec e Sérusier.

MarTiN EssLiN

The Theatre of the Absurd — Pinguin Books.

Encyclopédie du Théitre Contemporain — vol. 1, Edit. Les
Publications de France, 1957.

Spectacles, n. 1/1958.



OS HAPPENINGS DE TADEUSZ KANTOR

Concerto marinho  (1967)



A exposi¢io documentiria do happening mundial
que aconteceu em 1970 em Colonia e Stuttgart, sob o
titulo de Happening and Fluxus, apresentou quase qui-
nhentas realizacdes de muitas dezenas de artistas do
mundo inteiro. O catilogo da exposigio sistematizou-os
em ordem cronolégica. O conjunto que inaugura essa
publicagdo tem a data de 4 de outubro de 1959: trata-
se de 18 happenings de Allan Kaprow. O dltimo em
data é o happening do mesmo autor intitulado: Level.
O catilogo menciona quase todos os happenings de
Tadeusz Kantor apresentando suas fotos; reproduz
igualmente o texto do artista sobre sua primeira “em-
balagem” realizada em 1956, no teatro Cricot 2. Assim,
o fenémeno que, durante um decénio, revolucionou nao
s6 a opinido artistica no sentido lato do termo e tam-
bém os meios de elite, parece que se tornou historia.
Tsto ndo quer dizer que a nogio de happening tenha se
tornado clara e inequivoca. As defini¢des e anélises
existentes continuam inadequadns ou incompletas, como
é6 o caso das de maior valor por serem formuladas
pelos autores ou atores de happenings. Os esforcos de
andlise tentados pelos criticos e tedricos da arte fra-
cassaram a maioria das vezes ou davam lugar a falsas
interpretagdes. Isso se deve ao fato de que o happe-
ning é o primeiro movimento que, conscientemente €
em bloco, questiona a posigio do critico e do observa-
dor. Substituindo as nogdes de forma, de construgao
e de género artistico por interdicdes, injungdes e re-
comendacdes artisticas, a priori, tornou praticamente
impossivel qualquer aproximagio critica dessas obras
criadas conforme métodos arbitrarios.

Parece que a interpretacio objetiva e completa do
happening e de sua significacio para a evolugio da
arte ser4 sempre uma tarefa ingrata. Também o promo-
tor da exposigio Happening and F luxus — Harald
Szeemann, limitou-se a uma justaposicdo de happenings
sob a forma de documentos suscetiveis de apresenta-
cdo, abstendo-se de sinteses e de julgamentos de valor.
O papel dessas obras e de sua expansido quase decenal

parece, entretanto, muito grande; isso se percebe no
contexto dos fatos movos nas artes plasticas, ndo so
os que se situam no oposto do happening, como a arte
conceitual, como outros que, aparentementc, mas ape-
nas aparentemente, se aproximam, como é o caso das
novas férmulas da atividade, do body-art, da air-art
ete. Esse papel também se revela a luz dos fatos teatrais
e de sua evolucio do teatro-acontecimento mas mises-
en-scene de Kantor das pecas de Stanislaw Ignacy
Witkiewicz (Witcacy), passando pelo theatre-statement.

Na origem do happening de Kantor estd a sua ex-
periéncia de animador do teatro Cricot-2 e a de pintor.
Em termos mais gerais, é a realidade atual, imediata ou
longinqua, ai compreendida a da arte em toda sua evo-
lugdo, que é a origem. Finalmente, tem por motivacao
(esta como objeto de investigagdes) a penetracio artis-
tica da realidade total, o que o artista acentuou diversas
vezes em seus escritos teoricos, Considerando o happe-
ning de Kantor através do prisma de sua concepcao
da arte total em relacio constante com a “realidade
total” e, o que ¢ indispensavel, a luz dos processos que
intervém na arte mundial, seu método artistico resulta
como consequéncia necessdria dessa concepgao.

Foi a partir de 1957 que a consciéncia dos processos
e métodos que seriam considerados os do Thappening
se ampliava progressivamente na obra de Kantor. Foi
nessa época que se realizou a primeira “embalagem”
no teatro Cricot-2: a direcio de Circo de Kazimiertz
Mikulski. Totalmente despersmm]imdos, colocados den-
tro de um grande saco, os atores foram transformados
na estrutura homogénea em pulsagio da matéria. Cinco
anos depois, na peca de Witkacy Le Petit Manoir, eles
foram vistos amontoados num armério exiguo, amalga-
mados numa massa de objetos os mais diversos (amon-
toados de sacos) dispostos “como roupas’; apertavam-se
uns contra os outros e se deformavam com gestos vio-
lentos. Esse nivelamento de situagiio afetando atores,
abjetos e gestos acompanhado da desagregacio da for-
ma, era, no teatro de Kantor, o primeiro sinal anun-
ciador dos processos de happening. A evolugio de
Cricot-2 seguiu essa orientagdo, o que se manifestou
em diferentes niveis da estrutura cénica dos espetdculs.
Em 1963, em novo espetaculo de uma pega de Witkacy
(Fou et la Nonne) pode-se ver o palco completamente
entulhado de cadeiras dobraveis. Os atores, entdo, eram



obrigados a fazer os maiores esforcos para se manterem
em cena, 0 que para eles assumia a mesma importincia
que as falas que tinham a dizer. Propriamente falando,
a peca ndo era “representada”, mas seu texto ¢ que era
citado, comentado, repetido diversas vezes. Produzia-se,
durante todo o espeticulo uma “desagregacio total
do texto dramitico e dos acontecimentos decorrentes”.
Nesse espeticulo o objeto inanimado “perde sua sig-
nificagiio ¢ a funcio simbélica que lhe foi ingenuamen-
te atribuida, desvendando-se sua existéncia auténoma
e vazia.” (1)

Propriedades andlogas afetando particularmente a
funcdo dos objetos, o papel do acaso ¢ o do gesto em
via de liberar-se das convencdes estéticas, tomavam pa-
ralelamente amplitnde na obra pictural de Kantor. Si-
tuando-se, nos anos 50, na tendéncia estética geral da
arte “informal”, sua obra de pintura se via progressi-
vamente saturada, até a explosao, de elementos e de
atos de origem fundamentalmente individual, chegando
com a mesma forga inelutdvel a preparar uma pista
de voo para o happening. £ preciso acentuar aqui que
Kanter era um dos tedricos e criadores e dos mais cons-
cientes da arte informal na Europa. Sua andlise da
nogiao de acaso e o papel constitutivo que atribui a
este Ultimo em sua pr(')pria arte pictural sio uma con-
firmacio disso.

Na pintura e no teatro, Kantor definiu de novo o
objeto e suas potencialidades criadoras. Fé-lo de uma
maneira univoca em 1963, em sue Exposicao Popular
na Galeria Kizysziofory na Cracévia. Viu-se pela pri-
meira vez, na arte polonesa, uma ambientacio-reuniao
agrupando 967 objetos criadores a margem de sua obra.
Kantor reuniu ai todas as reliquias de sua arte dando-
Thes o imesmo papel: documentos, desenhos, croquis,
mapas, fotos, anexos, roupas de teatro, recortes, cartas,
ete. "o importante, o anddino, o ridiculo, o intimo”,
em resumo tudo aquilo que se tem tendéncia a con-
siderar, na propria arte, intimo, legado ao esquecimento,
exterior a obra e A sua Importancia.

Essa exposi¢ao foi seguida dos primeiros quadros
de embalagem de que ele falou nestes termos, em seu
Manifesto de 1964: “A embalagem preenche uma fun-
¢a0 tdo prosaica, tao utilitiria e mondtona; sua sub-
missao a esse conteudo que conta ¢ tao completa que,
uma vez separada dele, apenas subsistem restos ridi-

culos e intiteis do esplendor ¢ da importancia antigos. . .
amarfanhadss transformados em nada; ela perde subita-
mente seu brilho e for¢a de expressio.” A embalagem
se classifica, assim, entre os objetos da mais baixa ca-
tegoria ¢ ¢ a esse nivel que se degradam, na obra
pictural de Kantor, todos os gestos, acoes e objetos
até estao superiormente colocados na escala da arte,
compreendendo-se ai os quadros. O fendmeno ao mes-
mo tempo real e artistico da embalagem representard
o principal papel nos happenings de Kantor.

Trata-se, entio, de uma evolugiio consciente da
“tendéncia happening” seguida por Kantor na década
que precedeu as realizacoes cuja estrutura correspondia
jo inteiramente & do happening. O artista s6 aceitou
essa denominagio de happening quando viu que se
aplicava aos fenémenos reconhecidos por ele como pro-
ximos de suas proprias idéias. E que, conforme a gé-
nese do fenémeno na arte de seus pioneiros, a estrutura
do happening como a da acio (e nio da obra) é, em
muitos momentos, analoga aquela que a arte “informal”
(action paiting, nos Estados Unidos), assim como os
processos intervenientes no seio de fendmenos como o
assemblage, o novo realismo e a ambientacdo, coloca-
vam particularmente em destaque. Nos happenings de
Kantor se encontraric numerosos elementos que ja, re-
petidas vezes, tinham se manifestado em sua arte dos
anos anteriores.

Enumeremos alguns dos tracos essenciais em que
a realidade do happening se define com mais vigor.

1. No happening, o papel decisivo é designado
ao “objeto pronto”. Entrando no dominio da arte (e
a0 mesmo tempo conduzindo-o, pela sua propria inte-
gragao no happening, em direcio ao da vida), o objeto
ndo ¢ mais um especime isolado de tudo que ¢ estranho
a arte. Ele se integra, nao mais num sistema estatico
(novo realismo, ambienta¢do), mas numa situacao di-
namica, viva, na qual é chamado a atingir o estado de
sua realidade total e de sua presenca nua, coisa im-
pensavel no “teatro normal” em que o objeto representa
o papel convencional de um acessério ou de um orna-
mento. Ora, no happening, ele é chamado a aparecer
em toda a sua nudez, sem que se exija uma justifica-
¢a0 ao nivel da intriga, da cena ou da composigio.
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Conforme foi dito antes, ja anteriormente o objeto
adquirira uma tal existéncia no teatro de Kantor. Tra-
tava-se, geralmente, de objetos os mais simples de uma
categoria mais baixa e carregados de func¢io terra-a-
terra, como o armario, a cadeira, os sacos e também
todo tipo de embalagens comparadas pelo préprio Kan-
tor com os destrogos, cujos tracos caracteristicos sao
“o abandono, a posi¢io anormal”.

A presenga em cena, ou no espeticulo de happe-
ning, de objetos de fung¢des autdnomas, sem relagoes
ou relacionamentos mutuos, é decisiva para a geracio
de uma situagio de happening. Tanto o ator, como o
gesto, a palavra, o texto, o som e todo fato artistico
se acham colocados no papel de um objeto feito. A
presenca de uma tira-embalagem de grande formato
deve se impor com a mesma forca da de uma carta
(letter-list) auténtica, de uma tira de papel, de um
monte de carvio, de um piano e também da pessoa
(ready figure) pronta de um critico, da acio de se
barbear ou de comer (1. Cricotage), de um jornal,
de um cavalo, do mar, dum maestro (Happening Ma-
rinho .

2. Constantemente, o artista experimentava a aciio
do acaso em sua criagao. Ela o fascinava pelas mesmas
razdes que o objeto em abandono. “O acaso ¢ um desses
fenomenos subestimados, relegados as mais baixas es-
feras da atividade humana, tugindo a uma interpreta-
¢ao racional” — escrevia Kantor na metade dos anos 50.
Deixar o acaso agir na arte é correr constantemente um
risco, mas a idéia do happening perde seu valor sem
a interven¢do fisica agressiva do acaso nas situacoes
reais.

3. O método de destrui¢io e de negagio na obra
pléstica e teatral de Kantor nio tem nada a ver com a
inclinagio para a destruicio nem com a atitude nihi-
lista. O artista afirmou-o claramente em seu Manifesto
do Teutro Zero/1963) acentuando que esse método tem
apenas por finalidade retirar aos objetos, s situacées
e aos tatos seu halo de pragmatismo e de significagio
ilusérios.

4. A acido do acaso no happening afeta nio sé a
escolha e a fungao do objeto como também da prépria

agdo. O happening ¢, em principio, desprovido da agio
fora do préprio fato de seu desdobramento. Este tem
lugar simultaneamente em zonas-compartimentos auto-
nomas sem que um contato dramatico se produza entre
elas. Certos acontecimentos, como a passagem de um
motociclista no Happening Marinho ou, mais geralmen-
te, acOes imprevistas provocadas pelo pablico, se acham
integrados no happening como situagdes “prontas”.

Essa etapa da agao happening despojada de qual-
quer significacdo cénica foi precedida, em Kantor, de
experiéncias teatrais orientadas para um relaxamento
dos elos dramdticos. Em seu Manifesto do Teatro Zero,
0 autor enumera os principais elementos que entravam
o desenvolvimento da acdo: “relaxar as ligacdes légicas,
constituir uma zona de acao livre, jogar com o acaso.
os refugos, as coisas an6dinas, com nio importa o qué. . .
com o vazio...; neutralizar o peso dos acontecimentos
e das emocdes, anular, reduzir a temperatura, desagre-
gar todas estruturas que se formem, quebrar as engre-
nagens; eliminar, pelo ruido, pelo lugar-comum, pela
tolice, pelo terror; atrapalhar o jogo, representar nio
importa como, disfarcadamente, jogar o ndo-jogo”.

5. A escolha do local (este tltimo pode, também.
ser determinado pelo acaso) ndo é apenas importante
no happening. Trata-se, geralmente, de um local de
pura convengio, determinado pela acumulacio de fun-
coes utilitarias que o tornam praticamente impercep-
tivel. Tal local pode ser uma reparticio de correios,
uma praia, uma rua, mas também uma galeria de arte
reduzida as operagdes artisticas funcionais. Os autores
dos primeiros happenings nao percebiam bem a impor-
tancia da escolha do local e o faziam por intuicio. O
que representa ai o papel decisivo é o impacto de duas
realidades: a da arte e a da vida.

A concep¢do da arte como “impacto” dessas duas
realidades — Kantor insistia nisso sempre em sua pin-
tura, nos assemblages e embalagens. E o que explica
a simplicidade da definicio do happening: “O happe-
ning é o fato de situar a obra de arte na realidade da
vida.” Trata-se de um contacto imediato, excluindo
qualquer intermediario. Os primeiros happenings de
Kantor se desenrolavam num café, como também os
primeiros espeticulos do teatro Cricot-2.



6. A posicao e o papel do publico no espetaculo
de happening, piblico compreendido como uma “uni-
dade estrutural” do espeticulo carregado de uma par-
ticipagdo ativa, foram igualmente objeto de anélises e
de experiéncias que Kantor tentou desde a fundagio
do teatro Cricot-2 e mesmo anteriormente, em seu
“teatro clandestino” (1943/44). J4 nessa época ecle in-
sistia em que “o espectador nao contempla a obra tea-
tral, mas assume uma plena responsabilidade pelo fato
de transpor a soleira do teatro”. A importancia que se
dava a esse papel de participagdo diminui depressa
nao s6 no teatro como no happening. £ o que explica
a parte feita ao publico no Happening Marinho: ele
recebeu o estatuto de um objeto pronto, de uma si-
tuagao de fato convencional, anexada e posta em des-
taque como uma reliquia teatral. De 1965 a 1969, Ta-
deusz Kantor realizou oito happenings (trés no estran-
geiro). Além disso, oito cenas de happenings compu-
seram um filme realizado pela televisio oeste-alema
de Saarbruecken, sobre roteiro de peca de Witcacy.
Um outro espetaculo do Cricot-2 com estrutura de
happening foi o da Poule d’eau do mesmo autor. Outras
produgoes artisticas de Kantor, tais como Exposi¢do ou
Agéncia de Correio ou Multipart integraram nao me-
nos deliberadamente elementos de happening.

Moldado por suas experiéncias de artista, o happe-
ning de Kantor tem seguido uma evolugio cujo curso
seria prematuro querer antecipar. Apenas falarei de
alguns de seus aspectos caracteristicos das diferentes
produgoes do artista.

O happening Primeira Cricotagem referia-se as ex-
periéncias teatrais de Cricot-2 e era ao mesmo tempo
uma demonstracio da estrutura classica do happenning.
14 fungbes estavam ai integradas, correspondendo ao
fato de sentar, comer, barbear-se, ensaboar-se, telefo-
nar, carregar carvao, transportar fardos, etc., funcoes
desprovidas de utilidade pratica e de relagdes mutuas,
dedicadas cada uma delas — conforme Kantor — ao
seu desdobramento isolado e auténomo. No happening
Linha de Demarcacdo, uma outra funcido foi acrescida
as precedentes, consistindo em fechar “a tnica saida”,
o que, segundo as interpretag¢oes que foram tentadas
de acordo com o manifesto do proprio Kantor, tomou
a dimensao de um simbolo moldado pela situacio do

happening, o da linha de demarcagio limitando as ati-
tudes morais no plano da arte.

Os happenings da Grande Embalagem (realizada
em Basiléia em 1966, na Galeria Handschin), e a Lista
integram a embalagem na situagao do happening, mo-
tivo de grande importincia na obra de Kantor, reapa-
recendo em todas as fases de sua evolugio ao longo
dos anos 60, compreendendo também produgdes de ins-
piragdo conceitualista. O motivo se manifesta também
na Licdo de Anatomia sob a forma de “desembalagem”
(consistente em “desembrulhar” o homem de suas rou-
pas).

O Happening Marinho acentuou fortemente o pa-
pel do local (uma praia, o mar) cuja existéncia real,
diluida na experiéncia corrente pelas idéias recebidas,
readquiriu sua plenitude no happening. Esse espeticulo
comportou um elemento muito saturado de significagdes
convencionais: trata-se do motivo do quadro de Géri-
cault, o Radeau de la Méduse. Ressentiu-se, também, da
ampla escala do espago e da agiio, que orientou a aten-
cdo do artista para aquilo que, na época, ele chamou
de arte “impossivel”.

O happening Homenagem a Maria Jarema aprovou
a dirrupgio espontinea do publico nos locais da arte.
Este, de fato, penetrou no vernissage fendendo a grande
tela que lhe barrava o acesso. Nas produgdes prece-
dentes, foi também ele, o publico, que foi mais vulne-
ravel e objeto do riso e que dificilmente se reencontrava
nas situagoes de happening.

Qnanto as oito cenas do teatro i de Bled, elas se
acrescentam esferas ainda inexploradas, ainda que con-
servando as estruturas essenciais do happening. E um
espetaculo que nao se confina num tnico local. Os ato-
res formam ai uma espécie de grupo ambulante, que
se desloca de um Jlocal para outro, sendo estes locais
novos em relagdo aos happenings anteriores de Kantor,
ainda que muito marcados pelo seu conteudo conven-
cional (montanha, pista de ski, cassino, estagdo, sala
burguesa, fundigio, etc.) O que ¢ novo também é o
método teatral dessas cenas que compdem o espetaculo
da Pequena mansio em mise em scéne de Kantor.
Conforme relata o préprio artista, os atores “se farta-
vam no comego de Witkacy” e durante o espetaculo,
ao realizarem uma agdo happening diferente, daquela
da peca, estavam sob o efeito tanto da “atmosfera wit-
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kaciana” quanto de suas fungdes de “personagens pron-
tos”. A envergadura e o impulso dos espetaculos de
Bled ja anunciavam uma “época barroca do happening”
ao mesmo tempo em que abriam novas perspectivas
diante da atividade de Kantor. O teatro i (impossivel)
orientava irresistivelmente a imaginacao do artista para
a esfera do “impossivel” mais do que o fizera o Happe-
ning Marinho.

O happening de Kantor ndo se limitou apenas aos
atos de provocagio artistica expressos na espontanei-
dade e na énfase do lado vegetativo da vida. Era sem
divida, para o artista, uma nova maneira de transpor
o quadro da profissio teatral e o da profissao de pintor,
além de ser um modo de ingeréncia nua e crua, fisica,
na realidade mas que, de fato jamais se identificara
com o teatro ou com a pintura. Foi sempre uma forma
pura de uma criagdo que ultrapassava 0s limites das
duas profissoes.

O happening — diz Kantor — se aproxima dos li-
mites da vida mas so faz se aproximar dela. O esgo-
tamento de suas possibilidades de ingeréncia e de agiio
contra a assimilacio era por isso inelutdvel. O happe-
ning se envolveu de ilusdes e de significacoes que ele
proprio segregou sem querer. E ¢ isso que faz com que
se possa falar de fato historico na hora presente. O pro-
prio artista confirmou isto ao escrever, em 1970 “No
fim da época do happening podia-se sentir que a in-
geréncia fisica perdia sua virtude de fascinacdo. Foi
a ingeréncia mental que comegou.”

1. As citacdes sio tiradas do manifesto de Tadeusz Kan-

tor. (The THEATRE in Poland, 5-5/73).




ESTILO DA OBRA E INTERPRETACAO

MicHEL SAINT-DENIS

A nogio de estilo é hoje impopular; ela é ao mesmo
tempo confusa, particularmente nos paises que, em sua
lingua nacional, nao possuem obras antigas e dai nio
poderem confrontar ou referir suas produgdes contem-
pordneas ao conjunto de obras que possuem os paises
velhos pelas suas tradicoes.

A palavra tradigio estd abandonada; ela ¢ justa-
mente suspeita; por ndo poderem se transmitir, as tradi-
¢oes esterilizam as obras e as embalsamam: a fideli-
dade as “tradigdes estabelecidas” em alguns planos ele-
vados, s6 pode originar convengdes e por isso elas
corrompem as obras que desejam servir. Nao é de admi-
rar-se que seja justamente nos paises de “tradigio” que
a nogao de “estilo” seja impopular ao miximo — os
“tradicionalistas” manipularam o “estilo” durante muito
tempo, como uma defesa contra qualquer mudanca, con-
tra qualquer evolugdo natural. Eles agora estio com-
pletamente derrotados — as tradicdes estio condenadas
e a nogdo de estilo, acusada de favorecer o artificio e
a mentira estd afastada por ser convencional e retré-
grada.

Na verdade, de maneira geral, paises novos e paises
antigos combinam hoje suas forcas mais vivas e mais
adiantadas para entrar em luta contra os valores pro-
fundos que estio na base de nossas civilizacbes desde
a Renascenca e disso resulta de um lado uma reacio
salutar de onde emanam novas obras de caracteristicas
multiplas e contraditérias que testemunham os tormen-
tos e a riqueza de nosso tempo e, de outro lado, suscita
seja a rejeicdo rapida de obras relativamente recentes
consideradas retéricas, formais ou preciosas, seja a adap-
tagio de obras antigas interpretadas “4 maneira “mo-
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derna” desprezando-se o estilo original, em negagio a
qualquer valor “tradicional”.
Aqui é necessario discriminar.

Quando uma época é passada, o que vai constituir
sua tradi¢io sio as obras que permanccem e que sao
dotadas da for¢a necessaria para sobreviver. E evidente
que cada época subsequente nio poderd interpretar
essas obras passadas de maneira viva sendo conforme
o espirito que lhe ¢ préprio. E ainda é necessirio que
haja uma concordincia entre esse espirito e a propria
natureza da obra, de modo que o texto a revele, apenas
o texto, despojada de todas as “tradigdes de interpreta-
¢oes” de uma época anterior. As tradigdes de represen-
tacio sio muitas vezes frivolas e efémeras.

Mas parece-me importante afirmar diante de um
auditério preocupado com a formagdo teatral, que na
arte dramatica de cada pais se constitui pouco a pouco
uma tradicio auténtica, que lhe é transmitida pelos
textos, em lingua original (somente pelos textos e na
lingua original apenas) e que o sinal e o instrumento
dessa tradicio é o estilo.

Eis que voltamos & nogdo de estilo.

O estilo nio ¢ monolitico. Ndo me ocupo do estilo
de um perfodo. Nio confundo aqui estilo com periodo
histérico. O que me interessa, em vista de nosso estudo
dos diferentes tipos de improvisaciio, é o estilo de uma
obra. Ouvi Peter Brook dizer que, em determinada obra
de Shakespeare, hi todos os estilos — do naturalismo
A poesia épica ou lirica. Para mim, o estilo das grandes
obras de Shakespeare ¢ feito dessa verdade; a unidade
de estilo ndo se destréi mas se enriquece. O que chamo
estilo de uma obra é a sua forma. A figura revela o
homem — a figura de um homem ndo é sempre ficil
de decifrar, mas ela conta, ela é testemunha de uma
vida quando chega a velhice. A forma de uma obra
demonstra a natureza dessa obra, de sua idade entre as
obras de um mesmo autor; o estilo expressa o contetido
de uma obra, como a figura representa o homem — ¢é
inimaginavel separar ou mesmo distinguir estilo e con-
tetdo. Quem dird qual deles deu nascimento ao outro?
Poder4d haver contetido ndo havendo forma? Samuel
Beckett me dizia que sua intenc@o, seu pensamento s6
existiam a partir da forma, que antes da forma ele nio
sabia exatamente o que iria com o seu pensamento. E

essa forma é o estilo, ligado a obra, como a pele esta
ligada ao ser. A figura ¢ As vezes secreta; também o
estilo. E preciso saber decifrd-lo para chegar ao coracio
da obra. E preciso saber reconhecer um estilo e isto
nio é facil. £ muito dificil ler uma obra de Shakespeare
(no texto original) e deixar o estilo, em sua variedade,
vir & tona (e estilo nio é s linguagem, ¢ também com-
posi¢iio); para mim, é necessario, antes, uma atitude
objetiva — o subjetivo terd sua oportunidade de re-
vanche — mas creio que o essencial, no inicio, ¢ manter
a obra A distincia, questiond-la sem cessar, antes de
se apaixonar por ela e possui-la.

A mesma dificuldade existe para todas as obras
verdadeiras; quem diz obra verdadeira, de qualquer
época, diz estilo. Conheceis o famoso exemplo de Che-
cov e da Cotovia. A peca foi primeiro representada
por um teatro académico, conforme a atitude, a “tra-
dicdo da representacio” habituais da época: os atores
“diziam” o texto, preocupados, imagino, com a beleza
formal, e a peca fracassou. Foi necessirio vir Stanis-
lavski, que estudou a escola de Checov, reconheceu
sua figura prépria, isto ¢, o estilo impressionista. Par-
tindo da natureza do texto, ele percebeu que era ne-
cessario encontrar a continuidade de vida e de amor
dos personagens por trds do texto para que este tivesse
finalmente um sentido dramdtico. Foi a invengio do
que os americanos e ingleses chamavam de “subtexto”,
e o ponto de partida de todas as improvisacoes realis-
tas destinadas e nutrir o jogo dos atores pela desco-
berta de uma continuidade psicolégica por detrds do
texto. Descoberta preciosa para o teatro realista, im-
pressionista e eliptico; descoberta perigosa quando ¢é
aplicada sem discriminagdo a todos os estilos: ela leva,
se levada ao exagero, a criagio na consciéncia dos atores,
de um mundo essencialmente psicolégico, emocional ¢
subjetivo, que pode entrar em conflito com o estilo das
obras em que a psicologia tem menos importancia e
em que a unido da forma e de contetido ¢ indissoluvel.

Um notével exemplo desse perigo nos foi dado em
Nova Iorque, na mise en scéne da pega The Changeling
por Middleton & Rowley. Tratava-se da primeira peca
classica dada pelo Lincoln Center Repertory Theatre.
Os ensaics, dirigidos por Elia Kazan, tinham sido longos
e minuciosos. O fracasso foi total. Porque? O critico
americano Richard Schechner disse na Tulane Drama



Review: “O trabalho do diretor parece que se desen-
volveu do exterior da peca de que ndo resultou uma
interpretagdo nova ou diferente: simplesmente, o diretor
recusa a pega e parece incapaz de compreender uma
obra cujo poder estd baseado na aciio muito mais do
que na introspeccio.”

Por esses exemplos, sou levado a concluir que, se
cada obra se apresenta como uma pessoa distinta, com
seu cardter préprio, a figura e a voz, é impossivel, desa-
jeitado e estipido encarar todas da mesma maneira.

A cada estilo deve corresponder uma abordagem
diferente da parte do diretor e dos atores. De fato, cada
peca tem seu estilo préprio: En attendant Godot nio
tem a mesma figura que Fin de Partie. O Rinoceronte,
de Tonesco, se desenvolve num mundo mais racional
do que As  Cadeiras. Creio que, num caso como no
outro, é vio perder muito tempo a ler o texto dessas pe-
cas em volta da mesa, propondo questdes sobre o sen-
tido de cada fala e que é melhor entrar em acdo e
fazer viver os personagens o mais depressa possivel —
o sentido serd a maioria das vezes revelado pelo jogo.
Esse procedimento me pareceria fatal com Checov e,
por razoes diferentes, com Brecht; os dois se acomo-
dam, nas repeticoes, por lenta progressio de natureza
psicolégica e emocional quanto ao primeiro, e de na-
tureza racional ligada ao comportamento social dos
personagens quanto ao segundo.

Em Stratford-on-Avon, a interpretagio de Shakes-
peare, sob diversos aspectos, é anti-roméntica e anti-
psicologica. Esforga-se em ser concreta ¢ despojada;
procura valorizar as ambiguidades, as contradigoes, os
contrastes violentos ou sutis que caracterizam Shakes-
peare; ela propoe ao ptblico uma visao licida do sentido
geral das obras e uma expressio falada do texto ba-
seada no estudo pormenorizado de sua estrutura e de
suas imagens — o naturalismo da linguagem quotidiana,
a retérica preciosa ou lirica, a eloquéncia nio tém va-
lor préprio em cada momento de cada peca. A poesia
al ndo canta, ela fala conforme a sintaxe, a pontuagao,
as regras proprias do verso isabelino. E o texto, a forma
do texto, quer o verso seja quebrado ou regular, que
informam o ator e o levam a atingir a dimensio de
um personagem, o porte de suas visdes ou a natureza
de seus tormentos. Resultam dai, no curso dos ensaios,

constantes dificuldades na busca de um equilibrio entre
a forga do jogo fisico e a inteligéncia do texto.

Isso explica que um Studio, reservado aos atores
da Companhia, tenha sido fundado; ai, em ligacdo com
a cena, tém lugar o treino da voz e do corpo, o estudo
do texto e, em particular, a pesquisa do tipo de im-
provisagao que esteja a altura do mundo poético de
Shakespeare e, além disso, reforce a vitalidade fisica
do jogo.

Porque, a cada estilo, deve corresponder um modo
de improvisagao. O que sabemos é que as improvisa-
¢Oes realistas correntes nio tém nada de comum com
Shakespeare — elas criam, em cada ator, um mundo
subjetivo enraizado no individuo e que, cedo ou tarde,
entrard em conflito com o estilo; é sempre o estilo que
sofre.
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UM JOGO DRAMATICO

COMO PEDRO FEFEU CONSEGUIU UM

gt = O

D

10.

11.

13.

PAR DE BOTAS

No momento em que a cortina se ergue, ouve-se
um coro de gritos: “Ladrio!” “Pegal”, etc.

Ao mesmo tempo, Pedro Fefeu ¢ projetado em
cena e comeca a correr no mesmo lugar, a grande
velocidade. Corre durante algum tempo enquanto
os gritos se perdem progressivamente ao longe.

Ele diminui a marcha e comeca a andar.

Chega a uma cidade, procura uma hospedaria.
Detem-se diante de um albergue e interpela o
dono.

“Pode-se¢ conseguir um alojamento?”

O dono aparece e se exagera cm elogios sobre
o conforto da casa.

Fefeu entra e se instala num dos quartos.

Pede ao hospedeiro: “Vocés tém na cidade um
bom sapateiro, um sapateiro que possa me fazer
um bom par de botas?”

“Certamente SCHhOl'. L\Tandarei Ch'dn]é.—]o imedin—
>
tZlHleIlte”.

O sapateiro chega e toma as medidas para um
par de botas.

Pedro Fefeu: “Meu amigo, traga-me essas botas
amanha as dez da manha”,

O sapateiro sai e se instala no procénio a direita.
Comeca a trabalhar e ndo deixard de fazé-lo até
o final do jogo.
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Fefeu chama o hospedeiro e lhe diz: “Senhor, o
sapateiro nao me inspirou confianca. Nio hd outro
na cidade?”

Hospedeiro:  “Pois ndo, senhor. Mandarei cha-
ma-lo.”

O segundo sapateiro vem e recomeca a mesma
cena,

Fefeu: “Camarada, traga-me essas botas amanha
as onze horas”.

O sapateiro sai e se instala no procénio, a esquer-
da. Comeca a trabalhar.

Durante esse tempo, Fefeu janta um bom jantar
e adormece.

Os dois sapateiros trabalham com afinco enquanto
Fefeu dorme a sono solto.

Finalmente, o primeiro sapateiro, terminado o tra-
balho, apanha as botas (imagindrias) coloca-as
debaixo do braco e vai acordar Fefeu.

Experimenta as botas. A direita vai muito bem,
mas a outra fica apertada.

Fefeu: “Bem, amigo, leve esta e coloque na for-
ma. Esti muito apertada.”

O sapateiro sai. Fefeu tira a bota direita e a es-
conde.

O segundo sapateiro chega, por sua vez, e a cena
se repete, desta vez é a bota esquerda que fica
boa.

O sapateiro sai com a bota direita.

Em seguida, Fefeu pega a bota direita e a calca.
Depois, recolhe tudo que encontra no quarto
(objetos imaginarios).

Faz um trouxa e foge.

Os dois sapateiros voltam, cada um com uma bota.
Sdo recebidos pelo dono. Os trés batem a porta
de Fefeu.

Veriticam que o ladriao fugiu. Saem gritando:
“Ladrio!” “Pegal!”

Aproveitamento do jogo:

Este tema podera ser usado na escola como exer-
cicio de pesquisa de gestos habituais e profissionais
(sapateiro), pesquisa de tipos (ladrao, dono de alber-
gue, artesio) e dinfmica de objeto, procurando-se
obter o maximo de exatiddo quanto aos minimos por-
menores do gesto, nido s6 movimentando-se, gesticulan-
do ou manipulando os objetos imaginarios que apare-
cem neste jogo: sapatos, objetos que vdo ser roubados,
éte.
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TEATRO GREGO

Sofocles nasceu trinta anos depois de Esquilo e
quando ainda jovem derrotou Esquilo no festival de
drama. Séfocles representa o climax do teatro grego.
Suas pecas ainda sdo representadas hoje e estio mais
proximas da compreensdo moderna do que as de Es-
quilo, em parte por que parecem mais reais e naturais
e em parte porque Sofocles estd mais interessado na
relacio individual do homem com os deuses, o que
nio acontecia com Esquilo. Assim, ao terminar uma
peca de Séfocles sentimos que conhecemos mais a res-
peito do protagonista e dos outros personagens do que
no fim de uma pega de Esquilo. Vemo-los como pessoas
reais, cujas qualidades podemos reconhecer em nos
préprios e em nossos amigos. Mas ainda sdo os deuses
que regem o mundo, e os homens s6 estario em paz
enquanto estiverem em harmonia com eles.

Séfocles escreveu num tempo em que a democracia
na politica grega alcancara a maturidade. Nio s6 ele
como Esquilo tomaram parte ativa no governo, ocupan-
do altos cargos, além de escreverem pegas. Era um ho-
mem muito amado pelo povo e viveu uma vida longa
e ativa, tendo morrido aos 90 anos. Muitos acham que,
excetuando Shakespeare, é ele o maior dramaturgo que
o mundo conheceu.

O tltimo dos trés autores de tragédia — Euripedes
— galgou um outro degrau no progresso do drama gre-
go, quando este comeca a declinar das alturas a que
foi erguido por Séfocles, continuando essa decadéncia
até a época romana, um século mais tarde.

Gradualmente, a forma dramatica mudou. Séfocles
introduziu o terceiro ator que tomava parte, com o
coro, nas pecas. Euripedes, contudo, nada mais acres-
centou. Pelo uso de méascaras diferentes, os atores po-

diam interpretar muitos e diferentes papéis. Ele mudou
também a funcio do coro — o povo tomando parte
na peca para a de comentador que intervinha com
comentarios esclarecedores dirigidos ao publico. Tam-
bém acrescentou o que se chamou de prologo, no inicio
da pe¢a — uma introdugdo falada para os espectadores
— e isto também teve grande influéncia no teatro. pos-
teriormente.

A grande mudanga introduzida por Euripedes, en-
tretante, ndo foi na forma das pegas, mas em seu sig-
nificado. A autoridade dos deuses ¢ questionada. Eles
sdo apresentados, ndo como regentes divinos do mundo
mas como possuidores da fraqueza humana, debatendo-
se em rixas e querelas uns com os outros. Euripedes
criticou-0s. Ele nio se mostra tdo interessado nos gran-
des problemas morais das relagdes do homem com os
deuses como com as paixdes dos homens e mulheres,
seus amores e 6dios e com as questoes de sua ¢época.
De certa maneira ele foi o profeta de uma nova era,
diferente do grande periodo classico dos autores mais
antigos. Como no século presente, essa foi uma era de
problemas e incertezas, quando os velhos valores que
regulavam a vida humana comecaram a desaparecer
e serem esquecidos. Apesar dos méritos dos novos tem-
pos, o drama perdeu seu poder e nenhum dos ultimos
dramaturgos conseguiu aproximar-se da grandeza dos
antigos autores.

O dltimo dramaturgo de importancia que viveu
pouco depois de Euripedes foi um autor de comédias
— Aristéfanes. Suas obras ndo abordavam idéias gerais
como as relacdes humanas e divinas, mas os fatos e
condicdes Iocais. O povo, importante na vida social e
politica, é mostrado em suas pecas muitas vezes em
situacdes desfavordveis. Isso dava ao autor oportunida-
de de satirizar as pessoas de que ndo gostava (as ve-
zes, politicos), levando a platéia a rir deles por apre-
senta-los em situacdes ridiculas.

Alguns de seus ataques a eminentes personalidades
sio surpreendentemente ferozes e mordazes e, assim,
parece que o gOverno, na antiga Grécia, era muito to-
lerante com os dramaturgos. Nem mesmo os paises
mais liberais da atualidade poderiam permitir ataques
tio difamantes aos seus chefes.

E diffcil para nés, hoje, apreciar inteiramente essas
obras simplesmente por que nao conhecemos as pessoas



de que se fala nelas; por isso, as vezes, elas sdo repre-
sentadas com nomes de pessoas conhecidas na atuali-
dade e substitui¢io de locais e, assim, se tornam muito
divertidas. Os problemas sociais e politicos da antiga
Grécia ndo eram realmente muito diferentes dos de
hoje.

IR. F. CLARKE

Os primeiros teatros gregos, os da belle époque
dramdtica, eram teatros de madeira. Muitas vezes,
até, os carros de Tespis transportavam seu préprio ma-
terial .Os tablados eram armados e formavam o palco
¢ as arquibancadas eram dispostas em circulo e cons-
tituiam a platéia. Os atores representavam sobre o es-
trado, os coros evoluiam dentro do circulo limitado
pelas arquibancadas onde o publico se colocava.

Esquilo ndo teve outro teatro, quando 500 anos
antes de JC representou sua primeira tragédia As Su-
plicantes. Mas tendo se desmoronado um desses teatros
temporarios, acontecimento considerado como pressagio
de mau augtirio, os atenienses comecaram a construcio
de um teatro de alvenaria na inclinacio sudeste da
Acrépole. Todavia, esse monumento — o teatro de Dio-
nisos — s6 ficou terminado mais ou menss no ano 340
antes de nossa era. Mas ¢ provavel que ele tenha sido
usado mesmo antes de concluido, assim que as partes
principais o permitiram,

Durante esse longo intervalo, entre todos os povos
da raga helénica, ergueram-se numerosos teatros, na
propria Grécia, na Sicilia e na Asia Menor. Muitos des-
ses monumentos tinham dimensdes colossais, como o de
Egine e o de Megalépolis. Um dos mais famosos no
mundo antigo foi o teatro de Efeso, na Asia. A Sicilia
ainda conserva as ruinas do teatro de Siracusa.

Foi com o auxilio dessas ruinas que se pode re-
constituir o plano e o aspecto do teatro da antiguidade.

Esse plano comportava trés divisoes principais: a
cena, destinada aos atores, a orquestra, reservada as
cvolugdes do coro, e as arquibancadas ocupadas pelos
espectadores.

As arquibancadas elevavam-se em anfiteatro umas
acima das outras formando grandes arcos concéntricos.
De distincia em distincia, duas filas consecutivas eram
separadas por largos corredores, onde, nos dias de en-
chente, uma consideravel multidio ai se amontoava.
Cada um desses corredores era limitado, do lado do
palco, por uma parede com nichos onde se colocavam
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vasos de metal, destinados a amplificar os sons que
vinham da orquestra e da cena.

As arquibancadas eram cortadas, de alto a baixo.
por escadas que convergiam para o centro e dividiam
o teatro em compartimentos cuneiformes. F inalmente, a
parte superior terminava por um portico mais elevado
que o alto da cena, certamente para melhorar as pro-
priedades actsticas do edificio. Os espectadores tinham
acesso a seu lugar por meio de corredores, a maioria
subterraneos.

A orquestra correspondia a platéia atual. Consistia
num espago circular que se estendia diante do publico
e estava ligado a cena. Este espago era reservado aos
coros que al executavam seus movimentos e dancas;
era guarnecido de tibuas. No centro erguia-se o altar
de Dionisos. Erguido sobre uma plataforma de muitos
degraus, geralmente quadrado e de madeira, esse altar
sevria para diversos usos tanto de altar propriamente
dito como de monumento fénebre, etc., segundo as
necessidades da acdo.

O coro entrava na orquestra por duas passagens
largas, uma de um lado e outra de outro e ia se colocar
ao espago compreendido entre a cena e o altar.

A cena, ou proscénio, com uma elevacio de 1,m50
acima da orqucétra, comunicava por duas escadas co-
locadas leteralmente e utilizadas pelo coro, toda vez
que este devesse participar diretamente na acdo dra-
matica, Essa cena, fechada por uma parede de fundo
tinha pouca profundidade. Nesse espago é que se co-
locavam os atores quando falavam.

A parede de fundo da cena apresentava uma grande
fachada com tres portas. Ao centro, “a porta real” por
onde penetrava o principal ator e que representava a
entrada de um palicio ou de um templo. A direita ¢
A esquerda, duas outras portas que figuravam seja como
entrada de uma gruta ou de uma casa. ..

Apesar desse quadro, a partir do século V AC,
os cenérios deram lugar a uma indGstria. Pintavam-se
teldes que deslisavam sobre tapadas fixas. Eram usados
trés tipos de cenarios: o trigico (um templo, um pa-
lacio, uma tenda, ou um campo), o comico (a casa
de um particular), o satirico (paisagem marinha ou
acidentada).

Em continuacgéio, os gregos inventaram cenarios que
rodavam, espécie de prismas triangulares que giravam
sobre um eixo e eram colocados de cada lado de um
motivo central, fixo. Cada face tinha um cenario dife-
rente,

Sabe-se, igualmente, que os gregos empregavam enx
seus teatros, numerosas maquinas. A falta de textos
descritivos permite apenas suposigoes. Citam-se, entre-
tanto, espécies de escadas por meio das quais as som-
bras dos mortos pareciam sair da terra; uma outra ma-
quina do género das chamadas “glérias”™ no séc. XVII,
servia para transportar os deuses e os herdis. Tam-
bém uma outra maquina servia para dar ciéncia aos
espectadores de um acontecimento que ndo poderia
dar-se diante de seus olhos, um crime, por exemplo.
Essa maquina era levada do fundo da cena para a fren-
te, por meio de rodas ou rolos, de modo a expor o
objeto que nio se desejava mostrar em atos. Finalmen-
te, usava-se um aparelho, sem davida muito complicado,
para representar o Olimpo, quando os deuses tivessem
que aparecer em toda sua majestade.

Os atores gregos s6 se mostravam no teatro conr
o rosto coberto por mascara que lhes servia de porta-voz.

O cardter das mascaras policromicas de expressao
estereot:pada, determinada antecipadamente, estava re-
lacionado com o papel que o ator representava; este
acrescentava uma peruca que se ajustava A mascara de
tal modo que toda a cabega ficava coberta e transfor-
mada. As méscaras eram verdadeiras cabecas ocas,
maiores que o natural, abertas na altura dos olhos. Eram
feitas ou de casca ou de madeira, recobertas com uma
tela trabalhada por um processo de estampagem ao
qual se dava uma textura juntando-se cola. A historia
confirma que Téspis foi o inventor das mascaras de
tela e que foi Esquilo que inventou as mascaras cober-
tas com um preparado.

Quanto aos tipos gerais atribuidos aos diferentes
géneros de mdscaras, havia duas grandes divisbes: as
trigicas e as comicas. Nas tragicas, contavam-se cerca
de 20 espécies: seis para os velhos, sete para os jovens,
nove para as mulheres e trés para os escravos. O arran-
jo dos cabelos e da barba era diferente para cada uma
delas, as quais possuiam, também, sua fisionomia e cor
diferentes. Conhece-se também mais de 40 tipos de mads-



caras comicas: nove para velhos, dez para jovens, trés
para velhas, quatro para mogos ¢ sete para escravos.
Fora todo esse arsenal, os deuses, os herdis e os grandes
personagens legenddrios tinham marcas consagradas pelo
uso que os tornavam reconheciveis imediatamente.

Com a mascara, o elemento mais caracteristico do
ator era o “coturno”, calcado de sola alta, destinado a
aumentar a altura dos atores que, usando acessorios bem
definidos estavam vestidos com roupas geralmente muito
ricas. Essas roupas obedeciam a uma verdadeira hierar-
quia que, por suas formas e cores, situavam tradicio-
nalmente os personagens.

Um dos elementos preponderantes de toda repre-
sentagiio grega era constituido pelo coro. O coro, per-
sonificacio do povo, que tomava parte direta na acio,
que dialogava com o personagem principal e que as
vezes se dividia em duas partes, interpelando-se e res-
pondendo-se mutuamente, jamais deixava a cena e fa-
zia-se ouvir mesmo durante os intervalos, tendo tam-
bém como funcido preencher a imensa solidao da cena.

Sua historia estd intimamente ligada a do nasci-
mento da tragédia; ele foi o ber¢o do teatro antigo.

Primitivamente, cantavam-se hinos nas festas de
Baco. Até a época de Téspis, o coro formara um perso-
nagem unico, que ocupava continuamente a cena. As
vezes, um cantor se destacava, iniciando com ele uma
espécie de dialogo. Téspis, entdo, tomou esse ator e
compds para ele narrativas tiradas da historia do her6i
e incumbia-o de dizé-las. A principio, o papel desse
ator parecia acessorio, depois o acessorio se tornou o
essencial: as recitagoes denominadas a principio episo-
dios receberam o nome de atos. Destronado definitiva-
mente por Esquilo, o coro, ator secundario, ficou com
uma funcio determinada: tornou-se espectador interes-
sado na ac¢io, ora por simples curiosidade, como em
Prometeu, ora por medo, como em Os Sete contra Tebas,
ora por vinganga, como nas Euménidas, reunindo todas
as vozes para cantar suas dores, sua indignagio ou scu
pavor, ou dialogando e declamando com o ator unica-
mente através de seu corifeu.

Concebe-se que uma institui¢io teatral de tanta
importancia tenha tido necessidade de uma organiza-
¢ao sob severo controle. Esta era entregue ao corego,
magistrado encarregado, em Atenas, dos pormenores da

representagdo. Essa fun¢do era as vezes ruinosa para
seu titular, verdadeiro encargo putblico a que nio se
podia fugir ¢ que todo ateniense rico tinha que assumir
em vista de sua fortuna. Diria um autor grego: “Corego,
nada mais vos resta a niao ser trapos por terdes dado
ao coro roupas cobertas de ouro.”

De resto, o corego se arruinava de boa vontade,
pois o cargo de que estava investido levava-o as mais
altas posi¢oes da Republica.

As outras despesas de representagio, referentes aos
autores, atores e todo o material de cena cabiam ao
Estado.

Os poetas e os musicos submetiam suas obras a um
publico restrito nos Odeons, edificios de propor¢des mo-
destas. Foi Péricles quem construiu em Atenas o seu
primeiro Odeon. Os coregos dos diferentes grupos da
Grécia vinham, na ocasido dos grandes concursos, Vi-
nham ensaiar ai com seu pessoal, ensinar aos coros e
fazer ai seu ensaio geral.

Entre os gregos e mais tarde entre os romanos, a
mise-en-scene adquiriu um alto grau de esplendor.

As representacoes, na Grécia, tinham o carater de
grandes comemorag¢des nacionais as quais todo o povo
era convocado.

Os atores gregos gozavam de grande consideraciao
e alguns deles preencheram importantes funcdes no
Estado, outros ocuparam postos de embaixadores e to-
dos eram funcionarios.

ANDRE BoLL
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O QUE VAMOS REPRESENTAR

EDIPO-RFI

Jean CocrEAu

(adaptacio livre de acordo com SOFOCLES)

Traducio de Maria Clara Machado

CENARIO

Muros de pequenas pedras cin-
zentas. A pega ¢ representada sobre
um praticavel que ocupa toda a lar-
gura da cena, deixando um espaco
entre o palco e a rampa e, também,
entre ela e uma larga parede que
fecha a cena ao fundo. Sobre o pra-
ticavel: muro a esquerda, acima do
qual se véem palmeiras; muro de
jardim. Parede a direita, com porta
e escada; parede do palacio de
Edipo. Ao centro, no primeiro plano,
uma espécie de pedestal em tijolos,
um nicho, abrigando a estatua dou-
rada, drapeada de vermelho, de um
jovem reclinado sobre o cotovelo,
cabeca erguida e boca entreaberta.
E o Coro (1). O comediante se
oculta no praticavel e fala por essa
boca aberta.

Diante da rampa, contra a pare-
de do praticavel onde se léem ins-
cricdes do povo contra a peste,
estao deitados os pestilentos.

A luz, em lugar de baixar, aumen-
tard até o final.
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A peca comega na penumbra e
termina com sol alto, Edipo cego.
Quando a verdade se revela, a pa-
rede do fundo se aproxima pouco
a pouco até alcancar completamen-
te o praticivel, no momento da
ultima réplica de Jocasta.

As roupas s@o enfeitadas, de es-
tilo cigano. Figuras sombrias. Ca-
belos longos. Antigona e Isménia
estio de camisola branca, Isménia
tem nas maos um brinquedo, por
exemplo, um cavalinho de bazar.

PERSONAGENS:

Eprpo

O Coro
CREONTE
TIRrESIAS
JocasTa

O MENSAGERIO
O Pasrtor
ANTIGONA
IsariaNtA

O PROLOGO (%)

Espectadores!

Sempre se representa a Grécia
por uma coluna branca. Imaginem
agora um lugar queimado, 4rido, sob
um céu feroz. Muros de pedra, pa-
redes de tijolo, grades, esgotos, ca-
maras, portas secretas, metamorfoses
€ a peste.

Al se entredevoram grandes fa-
milias, cujos habitos muito se asse-
melham aos dos insetos subterraneos.
Cenario ideal para os deuses que
gostam de armar suas ciladas. Os
deuses gregos tém a crueldade da
infincia e seus jogos custam caro
aos mortais. Sem o saber, Edipo en-
frenta as forgas que nos observam
além da morte.

Vejo uma estrada. Um jovem a
percorre com um bastio. Ele se
aproxima de Tebas. Subitamente, se
detém. Ha qualquer coisa que se
mexe, algo pequeno, suspeito; algu-
ma coisa que faz bater o coragio
de Edipo: ¢ a Esfinge. Uma espé-
cie de passaro-mulher, de mulher-
cadela, de cadela-péssaro, de cachor-
ra que canta, de ave agourenta que
propoe adivinhag¢oes. Se nio acertas,
ela te mata. E a pequena Esfinge
bloqueia a entrada de Tebas. Pro-
voca a fome e o luto.

Edipo adivinha o enigma. A Es-
tinge morre. Essa Esfinge ndo ins-
pira qualquer confianga. Parece-me
a caga ai colocada pelos deuses como
o fazem os cacadores de ledo junto
a suas armadilhas.

Decifrar o enigmal Exterminar a
Estinge! E algo que confunde um
jovem ledo e disfarca a armadilha.

Edipo é belo. Ele entra em Tebas.
E aclamado. E carregado em triun-
fo. Chega até a desposar a rainha
Jocasta, viuva de Laio. Torna-se rei.

Os anos passam. Ele tem dois
filhos: Eteocle e Polinice; duas fi-
lhas: Antigona ¢ Isménia. A peste
irrompe.

Mas que anjo negro é este que
acompanha Edipo, que lhe venda
os olhos e os desvenda?

Nao é uma peca de teatro que
ides ver, mas um suplicio, uma
causa célebre, um processo.

Um homem, no auge da ventura,
descobre que é o joguete de deuses
cruéis.

(*) Este prologo deve aparecer
diante da cortina, de terno escuro;
¢ o tragico encarregado do coro. Em
seguida, ele se dissimula atras do
cenario, para que sua boca corres-
ponda a da estitua.
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Eprpo — Meus filhos, nova raca
do velho Cadmo, porque estes ramos
de palmeiras? Porque esses lamen-
tos? Quero conhecer tua desgraca.
Vim, eu préprio, Edipo, o célebre.
Fala. Seria um bronco se nao me
apiedasse.

O Coro — A peste nos mata. A
peste esta em Tebas. Tebas sossobra.
Tebas naufraga. A terra e as mu-
lheres estao estéreis. O grande sa-
cerdote ,0s padres, a elite da ju-
ventude, a plebe te suplicam. Sabe-
mos que nao és um deus, mas és
o unico mortal que pode nos socor-
rer. Ajuda-nos. Salva a cidade. Tua
gléoria o exige.

Eprpo — Ninguém sofre mais que
eu. Cada um sofre sua parte, mas
eu sofro por todos. Nao durmo mais.
Choro. Enviei Creonte, meu cunha-
do, ao templo de Delfos para pedir
conselho. A esse tempo, ele ja devia
estar de volta.

O Coro — Ele se aproxima. Traz
uma coroa de folhas. Suas noticias
devem ser boas.

Eprro (gritando) — Principe. meu
cunhado, que diz o deus?

CreoNTE — Ele ordena que lim-
pemos a cidade.

Epiro — Porque?

CreoNTE — E preciso vingar Laio,
nosso antigo rei, desinfetar a cidade,
punir o crime.

Epipo — Mas como encontrar o
vestigio desse antigo crime? Onde
estarao os assassinos?

CreONTE — Entre nés, aqui eles
se ocultam. O assassino esta escon-
dido em Tebas. O deus disse.

Eprpo — Laio tinha uma escolta.
Nio se pode encontrar uma teste-
munha?

CreoNTE — Todos morreram, ex-
ceto um que fugiu. Este conta que

os bandidos massacraram o rei e sua
escolta.

Epipo — Que nova desgraga vos
impediu de fazer esse inquérito?

CreonTE — A Esfinge.

Eprpo — Resolverei mais este enig-
ma. De resto, ¢ a mim que salvo,
salvando-vos, porque o assassino de-
ve tramar minha propria morte.

CREONTE entra no paldcio.

O Coro — Principe, tuas impre-
‘a¢des me obrigam a falar e eu me
penitencio, pois ndo matei e niao sei
quem matou Laio. O deus acusa, e
devia dar seu nome.

Eprro — Nio se forca um deus
a falar.
O Coro — Aceita um conselho.

Eprpo — Fala sem receio.

O Coro — Tirésias conhece o fu-
turo. Interroga-o.

Epipo — Nao esqueci esse recurso.
A conselho de Creonte, mandei pro-
curd-lo. Eu o esperava. (Tirésias se
aproxima) Tirésias, Apolo exige que
se descubram os assassinos de Laio
e que eles sejam punidos com o exi-
lio ou a morte. Pde tua arte a
nosso servico. Fala. Adivinha. Salva
tua cidade e teu rei.

Tiristas — Ai de mim! Louco fui
em ter vindo. Nao quero dizer nada,
nada. Nao posso desvendar tua des-
graga.

Epiro — Tu sabes e calas! queres
trair tua cidade?

O Coro — Nos te suplicamos,
fala. Fala. Nos te suplicamos, fala.

Tmisias — Nada saberds de mim,
imprudente. As coisas se revelario
apesar do meu siléncio.

Eprpo — Esse siléncio te acusa.
Es tu o assassino. Se nio fosses cego,
diria até que mataste sem ctimplices.

Timrissias — De fato! Pois bem, cu,
eu te ordeno obedecer a tuas pro-
prias ordens e te calares, porque és
tu o animal impuro.

Eprpo — Tua palavra serd a tua
perda.

Timrisias — Ela me salva. A ver-
dade esta comigo. E este o teu mal.
Abriste a forca a minha boca. O
ordculo ¢ claro: o assassino do rei
é um rei.

Epiro — Repete! Repete!

Tmésias — Digo que tu, tu pro-
prio, rei, és o assassino do homem,
0 assassino que procuras. Nem mes-
mo sabes o terrivel comércio que
tens com os teus. Nio vés o horror
em que estds mergulhado.

Eprro — Tu és cego e nds nio.
Ninguém aqui tem medo de ti. Va-
mos rir, senhores! Sera que meun
encantador cunhado, filho de Me-
neceu, te sopra essas estorias  da
carochinha?

Tirisias — Acusa-te somente a ti.

Epiro — Como a inveja detesta a
ventura! Jamais desejei este trono e
eis Creonte, o amigo de sempre,
forjando minha queda e ainda paga
um charlatao para dar o golpe. Tu
ves longe, Tirésias, mas como adi-
vinho o negécio ¢ outro. Quando a
cadela latiu, quem respondcu?
Quem soube responder quando a
cadela latiu? E que eu saiba, era
este o teu papel, adivinhar. No en-
tanto, eu, Edipo, um simples via-
jante, a fiz calar depois de decifra-
la, sem a ajuda dos passaros.



O Coro — A cOlera vos transfor-
ma, a um e a outro.

TirEsias — Tu és rei, eu sirvo ao
deus. Escutal O cego és tu. Nao
vés onde habitas, com quem coabi-
tas, nem de quem nasceste. Tu te
ocultas de ti mesmo. Es tua propria
cilada. A maldi¢ao de pés terriveis,
de teu pai e tua mae, um dia te
expulsarao sem abrigo e sem olhos.

Epiro — Eu, eu te enxoto! Eu te
expulso!

TirEsias — Tu me chamaste.

Eprtro, siléncio — Fica. Para ti, de
quem sou filho?

Tirésias — O dia em que estamos
te parird e te matard.

Epiro — Palavras bem obscuras.

Tirisias — Nio és tio esperto
para decifrar enigmas?

Eprro — Acusas-me daquilo que
fez minha gléria,

Twisias — FEla te perdeu.

Epiro — Salvei a cidade.

TrEsias — Deixo-te. Ja falei. O
homem que procuras esta aqui. Esze
criminoso é um tebano de Tebas
¢ nao se regosijard em sabé-lo. Pai
e irmio, filho e marido, parricida,
ele correrd os caminhos apoiads
num bordao. (Sai)

O Coro — Uma voz brilhante sai
das neves do Parnaso. Um homem
foge aos ordculos que acorrem do
centro da terra, mas os ordculos o
perseguem e o envolvem. O adivi-
nho grita a verdade apavorante. Em
que devemos crer? Devo voltar-me
contra Edipo? Esperemos uma con-
firmag-&o, pois ele venceu a jovem
alada. Ele quebrou o encanto que
pesava sobre a cidade. Até nova
ordem, ele tem meu coracio.

Volta Creonte.

CreonTE — Cidadios, sei que Edi-
PO me acusa e nao suportarei isso.

O Coro — Ele te acusa num aces-
so de coélera. Impensadamente.

Eprpo — Sim Leste af, tu. Tu. Como
tens a auddcia de aparecer?

CreONTE — Escuta.

Eprro — Tu me persuadiste a
chamar o famoso adivinho.

Creoxtr — E ndo mudo de opi-
niao.

Eprro — Na época da morte de
Lalo, quando a busca foi inttil, esse
adivinho citou o meu nome?

CreEONTE — Nio, que eu saiba.

Eprpo — Porque entio falaria hoje,
se nao por tua inspiragio?

CreONTE — Louco seria se quises-
se a tua queda. Os encargos de um
rei sao pesados. Mil vezes prefiro
meu papel de amigo do povo por
quem intercedo junto ao rei.

O Coro — Calma, calma, Edipo!

Eprro — Se nao atacar rapidamen-
te, o traidor vence e eu perco. Eu
te expulso. Eu te expulso.

CREONTE — Quais os motivos de
teu odio?

Eprro — A desobediéncia.

CREONTE — Porque tu te enganas.

Epiro — Oh, Tebas! Tebas!

CreoxTE — Tebas ¢ de todos
aqueles que a habitam.
O Coro — Calai-vos, principes.

Vejo Jocasta. Ela sai de casa.
Jocasta aparece.

Jocasta — P1'1'ncipes, nao vos en-
vergonhais dessa briga de familia

numa cidade que sofre? Nio vos
envergonhais de vociferar numa ci-
dade enferma?

CreONTE — Teu marido me ex-
pulsa.

Jocasta — Gritais por gritar. Bri-
gais por ninharias.

Eprro — Ninharias? Ele é um
conspirador. Eu o apanhei.

CREONTE — Juro que ¢ uma in-
verdade.

Jocasta — Se ele jura, Edipo,
acredita.

O Coro — Acredita, Edipo, acre-
dita. Este homem nido é mais uma
crianca. Nao o acuses no escuro.
Nao acrescenta uma desgraca a mi-
nha desgraca.

Eprpo — Exijo que ele parta,

Jocasta — Qual terd sido a causa
de uma cena como esta?

Eprro — Ele me acusa de ser o
assassino de Laio.

Jocasta — Por intermédio de
quem soube ele disso?

Epiro — Pelo oraculo. Ele paga
os adivinhos.

Jocasta — Escuta, Edipo, calma.
Dir-te-hei que ninguém no mundo
pode ler o tuturo e provo isso. Um
sacerdote predisse a Laio que ele
morreria pela mao de um filho meu.
Ora, bandidos o massacraram na
encruzilhada de trés caminhos. O
tilho, nés o tivemos, ¢ exato; mas,
apods seu nascimento, Laio furou-lhe
0s pés e mandou abandoni-lo na
montanha. O ordculo se enganou.
Nio te inquietes mais.

Eprro — Minha mulher, tenho me-
do, muito medo,
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Jocasta — De que?

Eppo — Dizes que Laio foi mas-
sacrado na encruzilhada de trés ca-
minhos?

Jocasta — Sim, na Fécida, onde
os caminhos de Delfos e de Daulia
se juntam, isso ¢ sabido.

Epiro — Que idade tinha Laio?
Como era ele?

Jocasta — Ele era alto. Seus ca-
belos embranqueciam. (Ela olha
longamente para Edipo) Parecia um
pouco contigo.

Eprpo — E ao partir. .. Tinha uma
pequena ou grande escolta?

Jocasta — Eles eram cinco. Um
{nico carro conduzia Laio.

Eprro (A parte) — Claro. Por
quem soubeste desses pormenores?

ocasTa — Pelo tnico sobreviven-
te do atentado.

Eprro — Onde estd esse homem?

Jocasta — Ele pastoreia as cabras.
A tua chegada ele me pediu para
envid-lo para longe desta cidade.
Merecia melhor sorte.

Epro — Pode-se mandar chama-
lo depressa?

Jocasta — Isso ¢é fdcil, mas por
que?

Eprpo — Mulher, ouve. Meu pai
era Polibio, de Corinto, e mmnha
mie, Merope, doriana. Ora, no apo-
geu da sorte, aconteceu-me O se-
guinte. Num jantar, um bébedo me
disse que eu era um filho adotivo.
Indago de minha mae e de meu pai
e eles ficam indignados. Mas essa
frase me persegue. Fui a Delfos e
Febo me disse que eu desposaria a

26 minha mie, que eu mataria meu pai

e que daria origem a uma raga mal-
dita. Entio, fugi de Corinto e che-
guei na encruzilhada dos trés ca-
minhos. Avistei o velho, o carro e
a escolta. Eles me empurraram e eu
ataquei. .. e feri. Se a minha vitima
era Laio, eu emporcalho o leito do
morto. Tenho que partir e meu
exilio ¢ o pior exilio, porque ndo
ouso voltar a Corinto onde o parri-
cidio e o incesto pesam sobre mim.

O Coro — Tem esperancga. Espera
o depoimento da testemunha.

Eprpo — Sim. Minha tnica espe-
ranca ¢ esse pastor. Se ele viu os
assaltantes, a hipétese de um tnico
assassino cai por terra.

Jocasta — Admitindo que ele se
desminta, que valor tera seu teste-
munho? Laio deveria morrer pela
mao de meu filho. Nio acredito em
ordaculos. Entremos.

O Coro — O culto dos deuses cai
por terra.

Entra um mensageiro.

O Mensacemo — Senhores, onde
¢ o palacio de Edipo?

O Coro — Aqui mesmo. Ele estd
14 dentro. Sua mulher ainda estd a
porta.

O MensacERo — Que ela, entio,
se alegre. Tenho tristes novas que
sio boas noticias.

Jocasta — Donde vens?

O Mexsacemro — De  Corinto.
Edipo serd nosso rei. Polibio ¢
morto.

Jocasta — O velho Polibio nao
¢ mais o senhor do istmo! Oréculo,
que aconteceu? Edipo!

Eprro — Que ha, minha querida
mulher, Jocasta?

Jocasta — Polibio, teu pai, esta
morto.

Epiro — Morto? Morto de que?

O Mexnsaceiro — De velhice.

Fpreo — Ai de mim! Mas quem, de
agora em diante, consultaria os deu-
ses? Eu deveria matar meu pai, e
ele morre de velhice. A menos que
ele tenha morrido de saudade de
mim, os oraculos estio mentindo.

Jocasta — Eu bem te disse!

Epiro — Eu somente escutava os
meus temores.

Jocasta — Nio pensa mais neles.

Epipo — Ainda temo o contbio
com minha prépria mie.

Jocasta — Tentar conhecer o fu-
turo estraga a vida. E preciso viver
a0 acaso. Em sonho, muitos dormem
com sua pr(’)pria mae e nao pensam
mais nisso ao despertarem.

Eprro — Minha mae esta viva, Te-
nho medo.

Jocasta — Todavia, devias estar
convencido diante do timulo de teu
pai.

fiprpo — Isso me acalma. Mas mi-
nha mie, esta esta viva.

O MexsaceERo — De quem falas?

Eprro — De Merope, a vitva.

O Mensacemro — Entao, é ela que
te faz tremer?

LEprro — O ordculo.

O Mensacemo — Que oraculo?
Esse oraculo é um segredo real?

Eprro — De modo algum. Ele ¢
do dominio publico.

O MensaceEmRo — Permite que te
interrogue sobre teus receios?

Eprpo — Um oraculo me ameagou
de parricidio e de incesto. Por isso



fugi de Polibio e de Merope a quem
eu amava.

O Mensacemo — Por que nido
te libertei logo de teus temores?

Eprro — Dizendo o quer

O Mexnsacemro — Saibas que Po-
libio nio era teu pai.

Eprro — Polibio!l Ele me chamava
de filho.

O MEensaGemo — Ele te receben
de mim. Recebeu-te de minhas pro-
prias maos, feliz com essa dadiva
por causa de seu leito estéril.

Epipo — Mas e eu, tu me compras-
te ou me fizeste?

O MENsAGEIRO — Eu te encontrei
na montanha.

Epipo — Como?

O MENSAGEIRO — Ergue tua roupa.
Mostra-nos tuas cicatrizes. Teus pés
feridos poderio dizé-lo. Um cordio
0s amarrava.

Epiro — Usava eu linhos ignoé-
beis?
O MENsAGEIRO — Teu nome sio

a prova e esses linhos te conduziram
ao poder,

Eprpo —Quem serd o criminoso?
Meu pai ou minha mae?

O MENSAGEIRO — Ignoro-o. Rece-
bi-te de um pastor de Laio.

Jocasta volta.

Epipo — Jocasta, conheces o pas-
tor que espero e de que fala este
homem?

Jocasta — Nio dé ouvidos a tudo
que dizem. Senhores, por favor!
Edipo acredita em tudo que lhe con-
tam. Basta que alguma coisa seja
atroz para que ele acredite nela.

Deixem-no tranquilo. Nio o pertur-
bem mais. Vem.

Eprro — De indicio em indicio,
descobrirei meu nascimento.
Jocasta — Deixa todas indaga-

¢oes. Esse questiondrio ¢ intermina-
vel. E uma carga. Ndo aguento mais.

Epiro — Tenho que saber. Seja
eu filho ou bisneto de escravos, nao
terds de que te envergonhar.

Jocasra — Entra.

Eprpo — Nao.

Jocasta — Eu falo em teu nome.

Epiro — Nio, ndo ,nio.

Jocasta — Possas jamais saber
quem és!

Eprro — Deixa-a com sua vaidade.
Que me tragam o pastor.

Jocasta — Desgracado. Eis a alti-
ma palavra carinhosa que te dirijo.

Ela sai.

O Coro — Edipo, tua mulher
foge. Tenho medo. Seu siléncio nada
anuncia de bom.

Eprro — Que ela fuja e que se
cale. Saberei a minha origem, scja
qual for. Essa senhora deve enver-
gonhar-se de minha obscuridade por
ser ela nobre. Terei orgulho de ser
um filho do acaso.

O Coro — Se nio me engano,
amanhd contarei maravilhas, Qual
dos deuses te pos no mundo? Es
filho de uma conquista de Pa ou de
Loéxias? Como um objeto encontra-
do, Baco te recebeu de uma das
ninfas do Hélicon com que ele
brinca?

Eprro — Eis o velho pastor. Tu
o conheces?

O Coro — Eu o conheco. Ele era
o fiel pastor de Laio.

Eprro — Corintiano, em primeiro
lugar te interrogo: era ele?

O MEeNSAGEIRO — Ele proprio.

Eprro — E tu conheces este ho-
mem?

O Pastor — Nio, nio que eu
saiba.
O MENSAGEIRO — Vou refrescar-

te a memoria. Nio me confiaste um
recém-nascido para que eu o edu-
casse como se fosse meu filho?

O Pastor — Qual ¢ o teu objetivo
ao interrogar-me?

O MENsAGEIRO — Esse recém-nas-
cido (aponta para Edipo) é ele!

O Pastor — Que o céu te casti-
gue. Cala-te.

Epipo — Ordeno que me digam
tudo. Se te recusares, mandarei tor-
tura-lo.

O Pastor — Nio ofendas a um
velho.

Eprro — Que o prendam.
O Pastor — Que querem saber?

Epiro — Deste a crianca, sim ou
nao?

O Pastor — Sim, e antes tivesse
morrido nesse mesmo dia.

Eprro — Morrerds se mentires.
O Pastor — Morrerei se falar.

Evrro — Este homem tenta enga-
nar-me. A crianca era teu filho ou
de outro?

O Pastor — De outro.
Epiro — De quem?

O Pastor — De Laio.
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fiorro — Filho de rei ou filho de
escravo? Legitimo ou bastardo?

O Pastor — Ai de mim!

Epiro — Legitimo ou bastardo?

O Pastor — Estou a ponto de re-
velar a coisa terrivel.

Eprro — E eu a ponto de ouvir
a terrivel revelacio. Contudo, é pre-
ciso ouvi-la.

O Pastor — Era seu filho verda-
deiro. Tua mulher pode certifica-lo.

Eprro — Foi ela que to entregou?

O Pastor — Sim, principe, para
mata-lo.

Epro — Uma mae!

O Pastor — Ela temia o ordculo.

Epiro (batendo com o pé) Que
oraculo?

O Pastor — Que ele mataria seus
pais.

Epiro — Porque tu o deixaste
viver?

O Pastor — Tive pena.
Longo siléncio.

Eprro — Nasci de quem nao de-
via ter nascido. Fecundei aquela
que nao devia fecundar. Matei aque-
le que nao devia matar. Faz-se a luz.

Ele (lL’S(I})(lTCC(?.

O Coro — O homem e o nada se
equivalem. Teu destino, Edipo, nos
impede de invejar qualquer mortal.
Tu atiraste a flecha mais longe que
todos. Apos ter sufocado os miste-
riosos canticos da moca de garras,

tu reinaste sobre Tebas. O olho do
tempo prescruta a noite profunda.
Ele te descobriu contra tua vontade.
Edipo, ilustre, caro Edipo, um ven-
tre de mae mnao pode}fi tornar-se
boca terrivel e gritar: basta! A voz
do sangue nao serd, entio, bastante
forte para aclarar a noite do corpo
humano? Ai de nés! Praza aos céus
que eu jamais te conhecesse. Nao
posso te lamentar porque gragas a
ti, retomei alento. Respirava por ti.
Dormia por ti. Fu te amava.

O Mexsacemo — Tebanos, ides
conhecer uma nova desgraga.

O Coro — Poderei suportar mais
ainda?

O MexsaceEmRo — Logo serd dito.
(Gritando) A cabega divina de Jo-
casta esta morta.

O Coro — ]ocasta! A rainha! Oh
desgracada! Como morreu?

O MENSAGEIRO — Por si mesma.
Assim que entrou 1no vestibulo, ela
se precipita para o quarto mlpcial,
desgrenhando-se com as maos, bate
as portas e se fecha. Ouviam-se seus
gemidos e, em seus gritos, ela cha-
mava Laio e se lamentava pela ter-
rivel unido de filho e de esposo.
Ignoro como morreu. Porque Edipo,
batia ,urrava, tentando entrar a for-
el 6, quando conseguiu abrir, vimo-
la enforcada. Edipo da um grito de
animal. Corta as cordas. Ela cai. Ele
a deita e arranca o seu broche de
ouro. Com ele fere seus proprios
olhos, erguendo as palpebras, e ori-
tando que ndo veria o que nio de-
via ser visto, Edipo se feria, feria,
feria e um sangue negro escorria
pelo seu rosto, molhava-lhe o queixo
¢ nao corria em gotas mas como
uma torrente, uma inundagio de
sangue escuro.

O Coro — E agora, qual ¢ seu
estado?

O Mexsacero — Edipo pede que
lhe abram as portas. Ele quer mos-
trar a todos o parricida, o violador
de sua mae. Nao se pode repetir as
palavras sacrilegas que ele vocifera.
Olha para a porta. Anuncio um es-
petéculo que comoveria um inimigo
mortal.

O Coro — Jamais vi nada de tao
terrivel. Pobre Edipo! Que deus ¢
esse que te espesinha e pisa sobre
ti dessa maneira? Queria pedir—to
muitas coisas, examinar contigo mui-
tas coisas, mas, infeliz de mim, tu
me fazes estremecer.

Epiro — Sinto dor! Ai 'Ai de mim!
Onde estou, para onde foi a minha
vida, onde esta o meu destino?

O Coro — Num abismo sem fun-
do, impossivel de medir, impossivel
de ver.

Epiro — Eu sou a noite, a noite
profunda! Sou o rei (ue se tornou
4 noite. Sou a noite em pleno dia.
O nuvem de escuridao sem lim:tes!
Espinhos e lembrangas me laceram.

O Coro — Edipo! Edipo!

Eppo — Ah, meu amigo, lamentas
o cego. Ainda me és fiel. Reconhego
tua voz.

O Coro — Por que fizeste isso?
Que mao teve esse impulso?

Epiro — Apolo, meus amigos. Foi
Apolo. Ele me tortura. Mas fui eu,
somente eu que me vasei 0S olhos.
Porque os olhos? Que queriam que
fizesse? Nada mais me resta para
ver. Nem meus filhos, nem minhas
filhas, nem a cidade, as casas, suas
estatuas, suas fortalezas. Estou sujo



dessa semente imunda. Meu sangue
ndo ¢ sangue. Enxotai-me, Enxotai
o flagelo! Enxotai o animal imundo!

O Coro — Eu reprovo teu ato.
Seria melhor morrer que estar cego.

Epiro — Morrer? Perdeis a cabeca.
Como ousaria apresentar-me diante
de meus mortos? Como ousaria
olhar meus mortos de frente? Ah!
se se pudesse furar os ouvidos, eu
os furaria. Eu me fecharia. Fu. ..
Deve ser boa a noite absoluta. De-
pressa, depressa! Que me enxotem
ou, entdo, que acabem comigo, que
me afoguem, que acabem comigo.
Nio posso mais. Ide, ide; batei, lapi-
dai, ndo tenhais medo de por a mio
em mim.

O Coro — Eis Creonte. Ele go-
verna em teu lugar. Ele decidir4.

CREONTE — Edipo, ndo venho para
te insultar, mas vés todos respeitais
o sol. Ocultem o homem negro. Ta-
manhos horrores nio devem sair da
familia. Que ele volte a casa.

Eprro — Enxota-me, enxota-me
logo.

CREONTE — Antes, consultarei o
deus.

Epro — Que? Quem incomoda o
deus por um individuo como eu?

CreONTE — Tua histéria prova
que & preciso consultar os deuses.

Epro — Deixa, Creonte. Nio te
inquietes comigo. Nao te peco ajuda
nenhuma, nem para meus filhos. . .
eles podem ganhar sua vida. Mas
eu te recomendo minhas filhas. Elas
sempre comeram a minha mesa. E,
sobretudo, permita que eu as toque,
que as acaricie. Creonte, quem esta
chorando? Sao elas. Devo-te esta
adoravel graca?

Antigona e Isménia descem
os degraus ¢ abracam Edipo.

CREONTE — Sim, eu adivinhara
teu desejo.

Epiro — Sejas abengoado!

O minhas filhas, minhas filhinhas,
vinde, vinde. Vinde sob minhas
maos fraternais. Quantos insultos
ndo ouvireis, Que sofrimentos vos
esperam. Quem vos esposara? Nio
se desposam as filhas de Edipo!
Creonte, homem generoso, protege-
as pois €s seu unico pai... sua mie
€ eu somos mortos. Promete torni-
las felizes. Promete, filho de Mere-
céia. Promete, aperta minha mZo.

CreONTE — Entra. Tu gemes de-
mais. Nio te dés em espetéculo.

ELro — Eu entro com uma con-
dicdo.

CREONTE — Qual?

Epipo — Enxota-me de Tebas.
CreoNTE — Os deuses decidirio.
Eprro — Eles me odeiam.

Entdao, se eles te
exaltado. Vem.

CREONTE —
odeiam, tu serds
Deixa tuas filhas.

Epipo — Nio m’as tires.

Eles entram. Antigona e Ismé-
nia ficam sos, enlacadas nos
degraus.

O Coro — Tebanos, olhai este
Edipo. Ele adivinhava os enigmas.
Ele era rei. Era amado. Ele nio in-
vejava ninguém. Ele estd derrotado.
Nio digais nunca que um homem
é feliz antes de ele ter virado sua
ultima pagina.

(1) A primeira informacio decisiva
sobre o drama representado data do ano
de 335 AC, quando Tespis de Icéria,
ganhando o prémio de tragédia, intro-
duziu o ator no espeticulo, ao lado do
corifeu. Possibilitou-se, dessa forma, um
didlogo entre os dois, passando ao ator
a  personificar  diferentes personagens,
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com mudanca de mdiscaras e de roupas.
O texto seria apenas uma sequéncia de
poemas  falados alternadamente  pelo
coro e pelo ator. Se o famigerado “carro
de Téspis” ¢ apenas uma conjectura,
contudo, ¢ certo que o coro se agrupa-
ria em volta do altar, no centro da or-
questra, o ator subia num praticavel de
onde se dirigiria ao coro. Esse pratici-
vel, ou mesa onde, primitivamente, s¢
sacrificavam animais nos festejos, seria o
primeiro passo para um palco ou espago
do drama.

Somente dez anos apds as inovagdes
introduzidas por Téspis ¢ que nasceu
Esquilo, o criador da tragédia e também
inovador. Esquilo introduziu o segundo
ator no cspetdulo. Sofocles introduziu o
terceiro ator. Lentamente, o ator adqui-
riu importincia nesse periodo de evolu-
cio da tragédia, ndo se esquecendo, en-
tretanto, que a danca coral era a carac-
teristica principal do drama. No tempo
de Téspis, o coro era o elemento princ-
pal e as partes representadas  da  peca
cram apenas interladios. Os episodios
encadeados foram  gradualmente assu-
mindo o papel de intriga ou plot. Coube
a Esquilo diminuir a predominincia do
coro ¢, com Sofocles, a parte falada do
drama assumiu o primeiro lugar.

O cardter do coro na tragédia grega ¢
objeto de muita controvérsia e para al-
guns, cle ¢ um verdadeiro ator. Geral-
mente, o coro ¢ um grupo de homens ou
de mulheres, de jovens ou velhos, dirigido
pelo corifeu que se introduz depois de
comecada a a¢do e canta executando mo-
vimentos de danca.

“A atuacio do coro na tragédia sus-
cita uma questio de muito interesse: cle
é ou niao um ator? Age como quem to-
mou conhecimento da acio e a recorda
e, enquanto recorda, conduz a agdo para
a frente ou recita, apenas, coisas ligei-
ramente relacionadas com o drama, dei-
xando de ajudar o ator no bom éxito do

sucessc. Cremos com Aristoteles — mais
proximo dos poctas trigicos — que ©O
coro ¢ um ator.” (Hermilo Borba
Filho.)

Livros consultados:

The Theatre — Sheldon Cheney — Tu-
dor Publ. Com. New York.

Histéria do Teatro — Hermilo Borba
Filho, Edit. Casa do Estudante do Brasil.

La Moda en el Vestir — Ed. Centu-
rion — Buenos Aires.

The Growth and Nature of Drama —
R. F. Clarke — University Press, Cam-
bridge, 1965.



DOS JORNAIS

ETAPAS DE MUDANCA

JOANNE POTTLITZER

(Critico teatral novaiorquino)

Se se faz teatro ¢, afinal de contas, para comunicar
com um piblico. A natureza dessa comunicacio e sua
situacio no tempo estio na base das diferencas que
existem entre um e outro género de teatro. O autor, o
diretor, o ator se propdem a educar o publico, como-
vé-lo, submeté-lo a uma experiéncia, incita-lo a acio,
esclarecé-lo ou fazé-lo refletir? Quererdo talvez satis-
fazer o “mercado” existente ou, entdao, criar e desen-
volver um novo publico? S6 depois da definicio do
nivel de comunicacio ¢ que a questio dos meios é co-
locada. A forma que terd o espeticulo é uma questio
subsididria: ela dependerd, em primeiro lugar, da na-
tureza do contacto que os realizadores do espeticulo
e seus intérpretes desejam estabelecer com o espectador,
mas as vezes, também, da experiéncia de outro grupo
que pareca ter estabelecido esse contacto e, muitas
vezes, das realidades financeiras, técnicas ou politicas
que se apresentam.

Como a sociedade evolui, suas necessidades e seus
centros-de-interesse tmbém evoluem. No tltimo decé-
nio, os Estados Unidos viveram uma época das mais
movimentadas de sua histéria. O Vietnd, o conflito ra-
cial, o assassinato de quatro lideres nacionais, a cons-
ciéncia das contradi¢des agudas no sistema de governo
e o rdpido progresso tecnologico com seu esmagador
poder de vida e morte, siio outros tantos fatores que mar-
caram profundamente numerosos americanos.

As reagdes violentas, a contestagio e a esperanca
alternavam com o desencanto, o desgosto e o deses-
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pero. Essa dupla reaciio se expressou, nos jovens prin-
cipalmente, por uma agfio poltica direta ou um desin-
teresse total pelo sistema social, por uma liberdade
sexual e social aumentada ou uma disciplina intelec-
tual e carnal rigorosa, nos modos de vida novos acen-
tuando-se particularmente a vida comunitiria ou a sal-
vaguarda do ambiente; finalmente, na droga.

De que maneira uma época de transformagdes so-
ciais se reflete no teatro? E este tltimo, de que modo
estabelece o contacto de comunicagio com um publico
tao diversificado e tio complexo com as pessoas daqui?
Nio existe uma férmula feita para responder a essas
questoes.

Alguns, que hd muito tempo dedicaram sua vida
ao teatro agora se¢ perguntam se o teatro tem alguma
fungdio a preencher numa época em que as pessoas sa-
crificam quotidianamente a sua vida na busca de um
mundo melhor e se preocupam com a eficicia de seus
atos.

Outros nio deram qualquer sinal de uma tomada
de consciéncia das transformacdes em curso. Proclama-
da, outrora, o centro da atividade teatral dos Estados
Unidos, a Broudway parece profundamente inconsciente
dos problemas existentes. Esta fechada dentro de con-
sideracbes comerciais sem se preocupar com o efeito
que sua atividade possa ter sobre o publico. Com
poucas excegdes, continua procurando fabricar um pro-
duto para vender e para “divertir” um determinado nt-
mero de pessoas prontas para pagar os lugares, visando
a fazer frutificar as somas empregadas. E agindo assim,
ela se admirou de ver seu publico rarear constatando
seu fracasso em atingir todas as camadas da sociedade
que tém contacto mais estreito com sua época. Nos
anos cinquenta, o fenémeno denominado Off Broadway
com suas pequenas platéias e riscos financeiros redu-
zidos foi a Meca de uma tividade experimental no
teatro. Sem acusar um aspecto revolucionario nas for-
mas e no contetdo teatral, ofereceu uma férmula alter-
nativa a do teatro comercial e dos meios de expressiao
menos convencionais. Seu publico, entretanto, foi re-
lativamente pouco exigente. Os anos cinquenta deste
século marcaram em nosso pais um periodo de disten-
sio do apos-guerra, de satisfagio do estado de coisas
existente ¢ de desinteresse, ou mais, de ignorincia da

maré alta do mal-estar no sudeste asidtico, na América
Latina e mesmo nos Estados Unidos.

Ser shocking e experimental no quadro das formas
tradicionais de teatro bastava para agradar a um publico
que jamais sentira um choque ou uma angustia. Mas
as experiéncias nao foram suficientemente profundas
nem mesmo a qualidade dos artistas tao diferente da
de seus colegas da Broadway para permitir a OFF
Broadway resistir a atragio do sucesso comercial.

O inevitavel nio tardou a acontecer. Pelos mesmos
motivos terra a terra, Off Broadwy rivaliza atualmente
com a Broadway na caga ao piiblico. Pode ser que te-
nha assimilado mais “tendéncias inovadoras”, tenco
sido a mais popular delas a nudez em cena, mas a ra-
zio maior continuando a mesma — o espirito comercial.

Somente nos anos sessenta ¢ que mudangas pro-
fundas comecaram a operar em nossa vida e no nosso
teatro. Nessa época, a pesquisa de novos recursos de
comunicacio desembocava muitas vezes numa  exces-
siva exploragio de formas mnovas ou gastas: multipli-
cidade de meios, happenings linguagem do corpo con-
tra a linguagem verbal, nudez contra vestuario, estru-
turas circundantes e participacao do publico contra o
enigma da quarta parede, autor dramdtico contra di-
retor ou grupos praticando a criagio coletiva. Mas os
tabus foram abolidos, as batalhas legais — ganhas e
as “novas® técnicas foram assimiladas e integradas nos
trabalhos empreendidos tendo em vista estabelecer um
contacto mais proximo e mais honesto com o publico
americano de hoje.

Os métodos seguidos para atingir esse objetivo sio
diversos, como o sdo, geralmente, as pessoas que deles
se servem € OS espectadores (ue tentam atingir. Os
grupos de que falarei na continuagao deste artigo nio
compoem um panorama completo da atividade teatral
nos Estados Unidos. Trata-se apenas de ilustragio de
uma parte do trabalho sério e comprometido que se
faz atualmente no teatro de Nova Iorque. A mudanca
comecou desde 1948, época em que o Living Theatre
comecou sua atividade numa adega de Lower Manhat-
tan. Sua influéncia sobre o teatro americano persiste e
se traduz ainda em nossos dias nos trabalhos da cha-
mada vanguarda teatral. Pode parecer simbolico que
sua expatriagio forcada tenha acontecido em 1963, ano



em que se deram as mudangas em nosso pais. No seu
regresso, em 1968, o Living também estava mudado.

Seus fundadores tinham a convicgio profunda da
interagiio entre a arte e a vida e desenvolveram, em
Paradise Now, a téenica da contribuicio do publico
na forma dramdtica da peca, contribuicio que iria as
vezes resultar na propria forma dramitica do espe-
tdculo, independentemente do grupo que, este, serviria
de catalizador. (Esse método se coloca nos antipodas
da maneira como Grotowski integra o publico na esté-
tica do conjunto de sua propria visdo teatral). Nas
cinco ou seis horas de duragio de Paradise Now, essa
“tomada” pelo publico da estrutura dramética poderia
constituir apenas de alguns momentos ,até uma hora no
total. Mas quando isso acontecia, o efeito era poderoso.

Julien Beck e Judith Malina, os corajosos diretores
do LT resolveram usar também o instrumento artistico
para preparar as pessoas para uma agiio politica, ta-
refa dificil, e com mais razio se se decide leva-la a cabo
num pais estrangeiro, no caso, o Brasil,

Esse tipo de teatro se mostra muito eficaz quando
feito pelos conterraneos daqueles que se pretende for-

mar, como se da o caso nas zonas minoritarias de Nova
lorque.

Os bairros pobres de Nova Torque abrigam um
grande niimero de negros e portorriquenhos de lingua
espanhola e inglesa. Sio pessoas que, em dado momento
de sua histéria, foram privadas de sua identidade na-
cional e cresceram num mundo de miséria, de pressao
psicologica e de perturbacio emotiva.

Ora, no curso dos ltimos trés ou quatro anos, jo-
veus que viviam nesses bairros fundaram grupos para
apresentar, de uma maneira dramatica, os problemas
familiares as pessoas de seu meio, tais como a crise
de moradia, as relagbes entre a policia e as minorias,
o abuso dos téxicos, e os conflitos no seio da comu-
nidade. Suas técnicas dramdticas sio simples, com uma
dose forte de palhagada; o estilo é didatico. A finali-
dade principal é dar aos companheiros o sentido da
dignidade, de incitd-los & solidariedade, condigio de que
necessitam para vencer a injustica que enfrentam.

Muitas vezes a atividade teatral dos jovens se inte-
gra num programa mais vasto relativo a comunidade
em que vivem. De 1967 a 1970, o grupo The Third

World Recelationists, formado de jovens negros e por-
torriquenhos de 19/20 anos, residentes do East Harlem,
realizava, no andar térreo de uma casa, um programa
de animagao social que chamaram de A Way Toward
Unity. Todos os sibados, a noite, eles apresentavam
sainetes satiricos improvisados. Durante a semana,
ocupavam-se da limpeza dos alojamentos, dirigiam uma
cooperativa de alimentos, faziam cursos de caraté, de
histéria de Porto Rico e de espanhol, e discutiam com
o0s membros da comunidade étnica do bairro seus pro-
blemas e necessidades. O grupo se dissolveu ha alguns
meses, depois do fracasso da tentativa de angariar fun-
dos para restaurar uma construcdao maior nessa zona
da cidade a fim de af estabelecer uma sede.

Outros grupos semelhantes que se propdem a rea-
nimar seu meio social continuam em atividade diante
da porta das grandes lojas e nas ruas do Harlem, de
Bronx e de Brooklyn. Alguns recorrem s subvencdes
dadas pela municipalidade ou pelo Estado de Nova
Torque; outros buscam apoio na propria populagao,
tendo em vista realizar um dificil mas importante pro-
gresso no plano da animagio social, empregando o tea-
tro. como primeiro recurso de comunicacio. Um dos
teatros de a¢dio politica mais ativos e mais eficazes &
El Teatro Campesino (com o qual deixamos NY du-
rante algum tempo), que é um grupo de descendéncia
mexicana-americana. Ele se formou em 1965, durante
a longa greve agricola da Califérnia do Sul, proclama-
da contra os proprietirios de vinhedos por uma repre-
sentagdo mnas eleicoes de drbitros do sindicato dos vi-
ticultores.

O Teatro Campesino foi conceb'do e organizado
por Luis Valdez, jovem graduado em arte dramdtica
que cresceu nos campos da Califérnia do sul traba-
lhando como filho de uma familia de ambulantes. Nos
primeiros meses da greve, Valdez incitou os operarios
a colaborar com ele na composi¢io de roteiros curtos
apresentando sob forma dramética a situacio dos tra-
balhadores em vinhedos e encorajando-os a aderir aos
grevistas. Durante um ano o grupo assim formado per-
corria as regides vinicolas e é fora de divida que sua
atividade foi um importante fator da vitéria definitiva
dos trabalhadores.

O grupo continua a explorar a atualidade politica
e social da vida desses operdrios ambulantes de Cali-
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férnia. Seu vasto repertério de pequenos “actos” dra-
maticos é como o dos grupos analogos de Nova lorque:
simples e direto, cheios de tragos satiricos e de ques-
tbes provocantes, ¢ constituem uma ape]o franco a acao.

Esse recurso a um teatro de propaganda direto
nio ¢, compreende-se, uma novidade. Representa, con-
tudo ,seu papel neste pais na época atual especialmente
quando os intérpretes nao siao atores de métier mas
tomam parte numa experiéncia das pessoas que pro-
curam influenciar.

Trés caracteristicas sc depreendem na definigao
daquilo que todos os grupos tém de comum: rejeicio
da arquitetura teatral tradicional, auséncia do autor
dramético suprida por uma composicdo coletiva em que
se acentua o cardter nio comercial do grupo. A maioria
dos grupos é parcialmente subvencionada por fundos
privados ou publicos. Mesmo quando a entrada é paga,
seu prego ¢ modico. Esses grupos representam diante
das grandes lojas, nas ruas, ao campo, como ja dissemos,
e ainda em garagens, museus e igrejas de Manhattan.
Deram-lhes o nome de Off Off Broadway.

Um desses grupos é o do Open Theatre, dirigido
por Joseph Chaikin, que estd no nono ano de uma ati-
vidade coletiva, A montagem de uma peca exige meses
de trabalho. Durante os tltimos quatro anos, o OT deu
duas contribuicbes maiores a vida teatral de Nova
Torque: The Serpent, um estudo de nossas ingénuas
fantasias do paraiso contrastando com nossa rude ex-
periéncia da violéncia; Terminal, uma pesquisa sobre
a mortalidade do homem e The Mutation Show do qual
se fala como de um espeticulo continuamente reno-
vado, que analisa a mecanizagio e a desumanizagio da
sociedade americana.

Estranha ao individualismo tao profundamente ar-
raigado na cultura ocidental, a criagao coletiva impde
imperativos rigorosos aos componentes do grupo. O
Open Theatre tem a ajuda de um autor dramatico mas
para colaborar com ela ele deve estar pronto a sacri-
ficar suas decisoes artisticas as do grupo. Chaikin preo-
cupa-se constantemente em nao impor a estrutura da
peca sua visio de diretor. Sua sabedoria é saber como
se comportar no exercicio da dificil fungéo de comando
e orquestragio de uma idéia coletiva em evolucio. O
OT trabalha e apresenta seus espetaculos no quadro
informal de um celeiro ou de uma igreja. Sua maneira

de fazer se caracteriza por imagens corporais coreogra-
ficamente estruturadas e por uma paixﬁo pronunciada.
Raramente exige a participagiio fisica do publico. Pede-
lhe que reflita sobre os problemas que expdem depois
de meses de esfor¢o coletivo.

Um outro grupo, o Performance Group de Richard
Schechner (1), apresentou sua primeira produgdo em
1968, numa garagem adaptada do Lower Manhattan.
Era uma versio moderna das Bacantes de Euripedes,
intulada Dionysus in 69 que apresentava sob uma for-
ma dramatica o rito da celebragio e analisava a rela-
¢io entre o hedonismo e a violéncia. Esse espetaculo
encenou quase todas as “tendéncias novas” desde a teo-
ria de Artaud da funcio (ou ndo-funcao) de um texto
até a téenica de Grotowski de criacio de um ambiente
especial para cada pega, desde a criagio coletiva do
espetaculo até a participagio do publico e a nudez.
A peca provocou mais que um eco polido da parte do
publico e ficou em cartaz mais de um ano. Schechner
nio se deixou tentar pelo sucesso financeiro e popular
de Dionysus 69 e tirou-a de cartaz no momento em
que tinha casas cheias, a fim de ter mais liberdade de
empreender a montagem de outra pega. Como o OT,
o PG se sente participante atraido por uma pesquisa
constante e pelo desenvolvimento de férmulas artisticas,
além de consideracdes de ordem financeira. Suas técni-
cas nem sempre suscitaram a repercussao desejada no
ptblico, mas ¢ um teatro vivo que ele faz, com um
contetido atual.

No ano passado, duas companhias teatrais de alta
qualidade alcangaram sucesso em sua tentativa de atrair
o publico, cada uma num nivel diferente. Visitando
Nova Jorque, o James Joyce Memorial Liquicl Theatre,
um grupo da Califérnia, proporcionou ao publico uma
sessao de sensagbes sensoriais, aproveitando a estrutura
em espiral do Museu Guggenheim onde se deu o espe-
taculo. Os jovens do grupo conduziam seus convidados,
de olhos vendados através de um dédalo e contactos
fisicos — enlacamentos, abragos toques — o que nao
resultou em confusio nem hostilidade. Ao contrario, foi
uma experiéneia agraddvel de calor humano. Depois
de ter atravessado o “labirinto do amm”, os participan-
tes foram conduzidos a outras partes do museu onde
podiam dangar ao som de uma muisica rock ou se en-



treterem com os membros do grupo ou com outros par-
ticipantes.

Por outro lado, o espeticulo de Deafman’s Glance
apresentado por Byrd Hoffmann School, apelou para o
subconsciente do puablico. Sob a excelente dire¢ao de
Robert Wilson, mais de sessenta atores criaram uma
montagem “fluida” de imagens oniricas de uma notavel
coreografia, mantida em cadéncia de um filme projetado
em cimara lenta e que enganava os reflexos condicio-
nados dos espectadores quanto ao tempo e ao lugar
impondo-lhe novas férmulas de percepcao. Esse teatro
exige uma grande cena com proscénio para poder mo-
vimentar sua numerosa troupe e o amplo quadro cénico
¢ produzir seu efeito psicolégico. Tal op¢io rompe a
regra fundamental do teatro novo. Todavia, o teatro
de Robert Wilson talvez esja o mais vanguardista de
todos.

Menos voltado para a vanguarda no sentido con-
ferido por esse termo pela Byrd Hoffman School, mas
muito novo no panorama do teatro americano é o mo-
vimento accendente do teatro negro. Ele se encontra
em todos os niveis da vida teatral novaiorquina: nos
bairros negros, nas ruas, no Off Off Broadway e Broad-
way. A primeira realizacio do movimento foi a funda-
¢do, em 1968, no Lower East Side de Manhattan, da
Negro Ensemble Company. Seu objetivo era, primeiro,
garantir trabalho aos artistas negros(até entiio recusados
pelos teatros, salvo em papéis msignificantes) em pegas
escritas, dirigidas e apresentadas por negros, segundo,
formar atores, diretores, autores dramaticos e técnicos
negros e, terceiro, trabalhar pelo publico negro e esta-
belecer contacto com ele.

A principio e mesmo atualmente, pelo menos em
certo ponto, os fundos de financiamento dos projetos
de teatro negro provinham essencialmente de organi-
zacoes de brancos e particulares. Isso ndo era incom-
pativel com os objetivos do teatro negro como se po-
deria acreditar 3 primeira vista. De fato, era aceitivel
para eles que consideravam o dinheiro recebido como
fruto de exploragio de sua raca, e consequentemente,
Thes era devido.

As formas tradicionais do realismo que caracteri-
zam muitas vezes o teatro dos negros tém suscitado
julgamentos injustamente severos da critica teatral. In-
justamente, por duas razoes. Primeiramente, esse teatro

atingira, indubitavelmente, sua finalidade, que era tomar
contacto com um piiblico composto de pessoas que,
muitas delas, jamais tinham entrado num teatro. Eles
podiam, finalmente, ver e ouvir em cena personagens
que eram seus semelhantes e que falavam de suas pré-
prias experiéncias, de um lado e de outro da rampa.
Em segundo lugar porque havia um esforco experimen-
tal de fato no New Lafayette Theatre de Harlem que,
até entdo, desencorajava o piblico branco a assistir a
esses espetaculos.

Além disso, o movimento deu excelentes resultados
no dominio da atividade teatral: as pecas de Charles
Gordone (No Place to Be Somebody) e de Lonne Elder
IIT (Cerimonies in Dark Old Men), simples e escritas
com habilidade, a poderosa poesia de Leroi Jones, a
direcdio habil e cheia de imaginacio de Michael Schultz
e Gilbert Moses e a criacio de numerosos atores.

A importincia do teatro negro de NY ndo poderia
ser avaliada a taxa reduzida. E como esse movimento
teatral tem agora certeza de contar com um publico e
que repousa sobre bases profissionais e artisticas sélidas,
ele se mostra mais aberto a todas as espécies de expe-
riéncia quanto a forma e estilo. Uma coisa, todavia, é
certa: ndo € nunca um teatro frivolo.

Esta cidade com um teatro em evolugdo possui
igualmente muitos centros institucionais de promocio
do novo teatro que, todo ano, dio impulso a multiplas
atividades. Os dois maiores centros desse género sio o
La Mama, ET.C. e o New York Shakespeare Festival.

No perfodo de 1970/71, s6 La Mama apresentou
cinquenta espeticulos em seu modesto edificio em
Lower East Side, que comprende dois teatros com um
palco e platéia de extensio mével conforme as neces-
sidades. Esse teatro experimental estreou num porio
em 1961, quando Ellen Stewart, fundadora do La Mama
resolveu criar um teatro para ter onde apresentar as
pecas de seu irmio e as de Paul Foster. La Mama de-
pressa se tornou um campo de pesquisa onde numerosos
autores jovens e diretores puderam desenvolver uma
atividade livre de constrangimento de ordem comercial.
Eles podiam permitir-se o luxo de fracassar e de tentar
outra oportunidade.

No inicio dos anos 60, autores hoje consagrados, como
Sam Shepard, Jean-Claud Van Itallie, Rochelle Owens,
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Megan Terry e o dietor Tom O’Horgan (Hair, Jesus
Christ Superstar) trabalhavam em La Mama em con-
digdes muito dificeis. Atualmente dispondo de sua sede
prépria desde 1968, La Mama ampliou seu campo de
atividade anexando dois grupos estaveis, muitos teatros-
laboratérios e atraindo constantemente grupos e direto-
res do pais e do mundo inteiro.

Nao h4 exclusividade de estilo em La Mama. Hi-
pérbole barroca do Theatre of The Ridiculous, psico-
drama de um grupo de antigos adeptos dos toxicos,
abstragdo lirica de um grupo japonés coexistem ai har-
moniosamente. A tinica regra que prevalece é a de di-
reito ao erro. E quanto ao publico, este corre com prazer
o risco do imprevisto porque tanto pode assistir a um
espeticulo terrivelmente mondétono como a um da maior
hilaridade.

Todo verido, desde 1962, no Central Park, o New
York Shakespeare Festival de Joseph Papp oferece gra-
tuitamente ao publico novaiorquino notaveis espeta-
culos de pecas de Shakespeare num teatro ao ar livre.

A finalidade principal de Papp sempre foi a pro-
paganda do teatro, querendo levi-lo ao alcance de todo
mundo. Com essa idéia ele estabeleceu, ha cinco anos,
seu quartel-general no velho Astor Library Building,
proximo ao La Mama, e fundou ai o Public Theatre.

O publico ndo se decepcionou. O NYSF inaugurou
esse novo teatro em 1967, com um espetaculo original
de Hair e, com ele, a época de moda do rock musical.
Depois dessa época, ele deu a cidade cinco tempora-
das de pecas provocantes representadas nos quatro
teatros locados com ajuda financeira do governo numa
sede inteiramente renovada.

E assim podemos agradecer ao NYSF o ter trazido
4 Broadway, uma parte de suas realizagbes. Além de
Hair, representado na Broadway a partir de 1968, duas
criacbes suas apresentaram-se este ano na Broadway:
Sticks and Bones, emocionante narrativa da volta de
um veterano da guerra do Vietnd a uma familia, a sua,
que prefere entrincheirar-se atrds do “American dream”
a enfrentar a ingrata realidade presente, e Two Gen-
tlemen of Verona um rock musical encantador adapta-
do da comédia de Shakespeare.

Com a diferenca de La Mama, que se tornou uma
feira internacional de idéias e de expressio, o NYSF

Public Theatre concentra sua atencdo em pecas ameri-
canas, ainda que apresente também autores estrangeiros.
Acolhendo muitos grupos de criagdo coletiva, mostra-se
também favordvel a uma férmula mais tradicional de
cooperagao entre autor, diretor e atores.

O que tem mais importincia para ele ¢ a mensa-
gem que seu trabalho oferece em relagio “as questoes
sérias que afetam de certo modo a maioria das pessoas
deste pais” e que sua atividade esteja ao alcance dessas
pessoas.

Apesar do ceticismo quanto ao papel do teatro
em épocas conturbadas, o teatro continua a viver. E
se ele apenas influencia ao nivel de consciéncia do pi-
blico quanto a uma mudanga, com isso ja preencheu
sua funcio. O que os espectadores fizeram dessa ex-
periéncia no contexto de suas vidas, isto ¢ uma outra
questao.

0
&

(1) V. CADERNOS DE TEATRO, n. 54.

(Le Théitre dans le Monde — Le Thédtre en Pologne, Dezem-
bro/1972).



PROLIFERACAO DE CURSOS

JAN MICHALSKI

Por mais que os empresarios se queixem de mais
uma crise economica e estendam suas maos aflitas ao
Governo, nao se pode negar que num certo sentido o
teatro estd mais na moda do (ue nunca: a quantidade
de cursos relacionados com atividades dramaticas que
se abrem no Rio ultrapassa qualquer espectativa. Pelo
menos uma vez por semana tomamos conhecimento do
lancamento de mais um curso ou cursinho de introducio
a interpretacio, ou de comunicacido através de técenicas
teatrais, ou de atividades dramaticas para criancas e
jovens, ou de preparacio de professores de teatro. Este
ultimo setor, sobretudo, recebeu notavel impulso desde
que a Lei da Reforma do Ensino tornou obrigatéria a
area de Educa¢io Artistica nas escolas de primeiro e
segundo graus e incluiu especificamente nesta drea a
disciplina de Artes Cénicas.

A proliferagio dos cursos e cursinhos constituiria
um fenomeno saudavel se nao fosse tao indiscriminada
e potencialmente tio aberta a todas as picaretagens.
Uma vez que o ensino de teatro e atividades correlatas
nao foi ainda regulamentado e nao se acha sujeito a
tiscalizagao, qualquer leigo pode abrir um curso e come-
car a faturar. E os candidatos a alunos nao tém ne-
nhum meio de averiguar a idoneidade da iniciativa da
qual pretendem pal't'icipm'.

Dois elementos contribuem para agravar o proble-
ma. O primeiro ¢ a invencivel crenga brasileira de que
qualquer pessoa razoavelmente desinibida é capaz de
fazer teatro, sem submeter-se a um processo de apren-
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dizagem especializada; e se qualquer pessoa pode fazer
teatro, por que nao poderia lecionar teatro? O segundo
elemento negativo é o fato de que, sob a influéncia
de determinadas e recentes tendéncias de vanguarda,
muitas das quais artisticamente fascinantes, as técenicas
teatrais passaram a ser usadas para fins pretensamente
psicoterapeuticos, sob rotulos tais como desinibiciio,
comunicacio sensorial, etc. E evidente que quando
orientada por pessoas sem preparo adequado — e quem
no Brasil tem preparo para isso? — tal atividade pode
expor o aluno, principalmente tratando-se de crianca
ou adolescente, a sérios riscos para o seu equilibrio
emocional e a sua saude mental.

Sei que hd muita gente séria a frente de varias
dessas iniciativas; mas a maneira como algumas delas
vém sendo divulgadas enche-me de preocupagdo. Ainda
outro dia uma de nossas mais respeitaveis instituicdes
culturais lancava um laboratério dramético “a cargo do
ator, diretor e professor Fulano de Tal.” Na minha vi-
véncia de 18 anos no meio profissional do teatro ca-
rioca, nunca ouvi falar em Fulano de tal nem como
ator, nem como diretor, nem como professor — e creio
que isto, sem constituir prova de que ele seja fatal-
mente incompetente para orientar o laboratério, basta
pelo menos para levantar uma desconfianca de alega-
cio de falsa qualidade. Outros cursos apregoam tex-
tualmente que estdo aplicando o método Grotowski,
quando ¢ notério que o proprio Grotowski insiste, em
repetidos depoimentos, que ndo existe um tal método, e
desautoriza quem quer (ue seja a usar o seu nome nesse
sentido.

Uma adverténcia especial deve ser dirigida aqueles
que, sob o estimulo da abertura oferecida pela reforma
do ensino, cogitam de dedicar-se ao ensino de teatro
nas escolas de primeiro e segundo graus. Na atual si-
tuacdo de transicdo, quando a disciplina ji estd sendo
implantada sem que existam professores adequadamente
formados, a existéncia de cursos de curta duracdo para
dar aos futuros mestres pelo menos nogoes rudimen-
tares da matéria ¢ desejavel, contanto que se trate de
cursos lucidamente orientados. Mas nenhum desses
cursos pode ter a pretensﬁo de formar efetivamente pro-
fessores de teatro. Estes s6 poderdo ser formados em
auténticos cursos de Licenciatura, comparaveis aqueles
que preparam professores de Miusica, Desenho, etc.; e

a criacio de tais cursos de Licenciatura nio foi ainda
equacionada pelo MEC.

O caos atual s6 poderd ser dissipado quando o
Governo regulamentar definitivamente o ensino teatral.
Infelizmente, ao que parece, esta regulamentagio estd
intimamente vinculada & regulamentacio das profissoes
teatrais, que vem rolando pelos canais competentes ha
mais de 8 anos, ou seja, desde que foi promulgada a
Lei n. 4641 que, apesar de votada e sancionada, perma-
nece até hoje letra morta, precisamente por falta da
respectiva 1'egulznnentag{10.

(Jornal do Brasil, 26/7/73).



TEMAS E RUMOS DO TEATRO RURAL HISPANO-AMERICANO

NO SECULO XX

Erminto G. NEcGLIA

A produgio de obras hispano-americanas localiza-
das no campo tem sido numerosa; entretanto, apesar
de alguns estudos de mérito circunscritos a cena nacio-
nal riopratense, de modo geral, o drama de ambiente
rural, em conjunto e como contribui¢ao original, tem
sido descuidado pelos criticos. Este artigo procura de-
monstrar as possibilidades e tendéncias mais marcan-
tes do teatro rural, fazendo referéncia as obras mais
representativas no género.

Em 1905, deu-se a estréia das obras de importancia
significativa para o teatro rural: La Venganza de la
Gleba, no México e Barranca Abajo, na Argentina.
Apesar das diferencas, nao serd dificil antever nelas
as sementes do que serd o teatro rural. O interesse pela
vida do homem do campo, por suas fainas agricolas ou
de subsisténcia, pelo seu modo de falar e de pensar,
pelo seu apego a terra, e principalmente, pelos protes-
tos contra as injusticas que se pepetram impunemente
1o campo, serdo os tracos distintivos do teatro de am-
biente campesino do século XIX.

O folclore foi, freqiientemente, parte integrante do
teatro rural, seja como cendrio, seja como tema das
obras. A colocacio particular do drama rural favoreceu
a presenca de manifestagoes folcloricas. A preferéncia
pelos locais isolados do territorio hispano-americano,
onde a exploragio economica nao chegou, permitiu-The
converter-se num dos mais importantes veiculos dessas
manifestacoes. Outro fator a favor do teatro rural como
meio de transmissio do patriménio folclérico é sua
propria versatilidade artistica, que engloba a musica, a
danca, o canto, auténticas e espontineas expressdes po-

pulares. Poder-se-ia objetar que o dramaturgo pode
nos dar a versio exata de uma manifestagdo folclorica,
mas isso também pode acontecer no conto ou no ro-
mance. E, justamente, tarefa do pesquisador comparar
e comprovar a autenticidade da versao. Esta claro que
quanto mais realista for o drama, mais auténtico sera
o folclore. Em numerosas obras, a fazenda com sua
mobilia ristica, em sua fabricacio diversa condicionada

-ao clima e a situacio econdmica dos camponeses, esta

no centro da acio e, em certos momentos, se humaniza
convertendo-se em um dos protagonistas da obra, por
exemplo, Por los caminos van los campesinos, do nica-
raguense Pablo Antonio Cuadra. As roupas e as ferra-
mentas variam conforme o lugar e o trabalho. Por exem-
plo, o facdo e o rebenque fazem parte da indumentaria
dos pampas; o machete, da roupa da serra e do pla-
nalto tropical. Entre os instrumentos musicais, o prefe-
rido ¢ a guitarra. Ao som dela se danca e se cantam
coplas. Quanto ao folclore linguistico, a contribuicdo
do teatro rural tem sido valiosa. A fala camponesa ¢
reproduzida em cena e oferece um rico caudal de cos-
tumes locais e peculiaridades fonéticas. Sao poucos, na
realidade, os autores de dramas rurais que nio se ser-
viram da linguagem pitoresca do campo.

Alguns autores utilizam fabulas do acervo folclérico
para montar pegas de teatro com o fim de entreter o
publico. Enrique Buenaventura, na Colémbia, e Juan
Carlos Gené, na Argentina, aproveitam contos que con-
sideram de auténtica inspiragdo popular para lhes dar
forma de festas teatrais. O primeiro intitula sua obra
En la diestra de Dios Padre; o segundo, El herrero y
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el Diablo. Os dois recriam a velha lenda européia do
homem pobre e astuto a quem Jesus promete conceder
o que desejar. As estranhas stplicas do homem enfu-
recem S. Pedro, que acompanha Jesus a terra. Mas as
gragas recebidas permitem ao “espertissimo” lograr o
Diabo ¢ a Morte. A linguagem popularesca ¢ tipica da
zona gecgrafica em que se desenvolvem as duas pegas,
isto ¢, o campo colombiano e os pampas argentinos.
Digno de elogios, portanto, o esfor¢o de Buenaventura
e Gené em continuar a tradi¢io do teatro folclorico.

No que se refere as crengas e ao temperamento
do camponés criolo, os autores hispano-americanos de-
ram a cena um quadro exato de suas caracteristicas
essenciais. Ndo queremos assinalar todas, mas tomar
algumas como exemplo. O homem do campo, diante
de uma ofensa, faz justica por sua propria conta. Algu-
mas vezes, uma desavenca aparentemente menor pode
ser da maior importincia para o camponés, cuja sus-
cetibilidade em certos assuntos, por exemplo, a honra,
¢ exagerada e diferente da do homem que vive na ci-
dade. Em Por los caminos van los campesinos, de Pablo
Antonio Cuadra, Sebastian mata a machadadas o char-
latio doutor Montes e o noivo de sua filha assassina
o sedutor desta, o tenente ianqui. Na obra do mexicano
Federico Gamboa, La venganza de la gleba, Marcos
quer esconder-se na montanha para evitar o encontro
com o filho do patrio que abusou da inocéncia de sua
noiva. Sabe que o encontro poderd ser funesto. O ho-
mem do campo ¢, também, supersticioso. As vezes, mis-
tura as crengas supersticiosas com as religiosas. A pre-
senca de algumas aves, por exemplo, traz desgraga. O
grasnar da coruja ¢é de mau agouro. O titulo da obra
do colombiano Luis Enrique Osorio, Pdjaros grises, re-
fere-se ao voo de umas aves de arribagao que o velho
Pablo interpreta como pressigio. Poderes misteriosos e
de origem infernal sdo atribuidos as serpentes “As viboras
s30 0 Mau. .. Sio cuspidas de baixo, das profundezas,
da boca do inferno”... (Las Viboras) Em Por los ca-
minos van los campesinos Juana mata a cobra que se
escondeu na guitarra do marido:

SeBasTIANO (Vai ao rancho guardar a guitar-
ra. Enquanto isso, reza em voz baixa a “oragdo
contra a serpente”) “Maldita seja a serpente que

se arrasta recolhendo a saliva dos que nomeiam
Deus sem respeito. O pé da Virgem enfraqueca
sen mal e recolha seu veneno no cdlice do apds-
tolo S. Jodo para o coracio dos condenados e me
livre, a mim, do perigo. Amém. Jesus™.

O homem do campo ¢, também, fatalista. Quando
a mé sorte estd contra cle com sua constelaciao de des-
gracas, acredita que nio hd salvacio. E a licao apren-
dida da natureza. As secas, as inundagoes ¢ as epide-
mias fazem a desgraca de sua vida; seus esforgos para
evitar os desastres podem ser intteis. Entretanto, ele
demonstra uma firmeza fora do comum na luta contra
a adversidade. Sua fé s6 esmorece quando percebe
a hostilidade de seus semclhantes e se sente acossado
de todos os lados. Por isso, nio nos parece abulia a
atitude de dom Zoilo em Barranca Abajo. Acreditamos
que corresponde a uma interpretagao realista do tem-
peramento do homem do campo quando este antevé o
completo desmoronamento de sua vida. O velho cam-
ponés da obra de Florencio Sanchez sente todo o peso
da ma sorte quando vé a perda injusta da terra ¢ a
desonra de sua familia: “Senhor! Senhor! Que terei
feito & sorte para que me trate assim!” exclama dom
Zoilo no final do 1.9 ato. Seu pessimismo provém da
consciéneia de niao merecer o tratamento da sorte. Em
Pdgjaros grises de Luis Enrique Osorio, don Pedro, velho
criou'o, como don Zoilo, ante a crueldade dos guer-
rilheiros e a injustica dos representantes da lei que fa-
zem e desfazem diante de seus olhos em sua propria
terra, seu animo de abate ao sentir-se impotente diante
de tanta maldade. Se sua vida nao termina em suicidio
como a de dom Zoilo, ¢é porque o autor quis dar a obra
um desenlace feliz, com mensagem didatica. Em Por
los caminos van los campasinos, a ma sorte retira um
2 um todos os filhos de Sebastiio e mata-lhe a mulher.
Velho e acossado pela justica por haver morto “o mau’,
o doutor Monte, exclama:

Seastiaxo — Y la Juana que me decia que
la tuerce (mé sorte) la endereza el hombre! La
tuerce! ... Yo también crei acabar com clla ma-
tando al daiiino!. .. Pero erré el tiro! Pisé¢ la muda
y dejé viva la serpiente... (De nuevo, fatalista).
Nadie puede acabar com el Mal!



A luta do homem contra a natureza, um tema tio
corrente na narrativa latino-americana, aparece tam-
bém no teatro rural, numa obra do equatoriano Deme-
trio Aguilera Malta, El Tigre. Aguilera Malta é um
dos poucos dramaturgos que souberam captar as formas
teliricas da selva. Na primeira edi¢io de sua Trilogia
ccuatoriana em que se inclui El Tigre, o autor situa
o drama “num rincio da selva americana, numa man-
glar do rio Guvas™. Os personagens sio pedes equa-
torianos que trabalham para o patrdo do manglar. Um
destes se sente acossado por um tigre. Seu pavor cresce
a medida que suas forcas de veacio diminuem até su-
cumbir ao poder migico da fera que acaba por mati-lo.
O tigre encarna o mistério da natureza. IT4 uma fusio
do homem com a natureza: os pedes adquirem poderes
que, geralmente, pertencem aos animais, por exemplo,
eles sentem a presenca do tigre pelo seu cheiro & gran-
de distancia e o patrio, que nie tem medo, parece um
veado pela agilidade com que se atira a perseguicio do
tigre. Este. por sua vez, parece um homem quando evita
os pedes ¢ foge das armadilhas que lhe armam. Por
sua caracteristica economia de elementos teatrais, pela
atmosfera mégico-realista de tensio que cria ¢, final-
mente, pela dramatizacio de um conflito tio repre-
sentativo da problematica latino-americana, Aguilera
Malta deixou uma obra de especial interesse no teatro
de ambiente rural.

No campo, outra luta se estabelece: a do campo-
nés e certos fenomenos naturais. As vezes, a terra, boa
¢ fecunda, pode tornar-se estéril e desolada por causa
de uma seca ou pode perder seus frutos arrasada por
uma inundagio. O teatro rural capta essa tragédia, dra-
matizando a luta do homem do campo para prevenir
ou conter os efeitos calamitosos desses fendmenos e das
epidemias. E claro que a luta é mais dramética quando
se trata de pobres camponios Cujos recursos economicos
nao lhes permitem sustentar as familias durante perio-
dos de produgio escassa. Entretanto, essas desgracas nio
veéem sempre sozinhas. Outras mais graves e que sobre-
carregam ainda mais o homem do campo sao as causa-
das pelas trapacas e prepoténcia dos fazendeiros que
se aproveitam da situa¢io desesperada dessa gente. No
segundo ato de Barranca abajo hi uma epidemia no
campo de Aniceto. Os animais morrem. Contudo, o
mesmo don Zoilo sabe que poderia sobreviver ao de-

sastre. “Nio hd mal que dure cem anos”, afirma. Em
La flor de trigo, de José de Maturana, as lagartas caem
como nuvens sobre a terra dos pobres colonos. A obra
termina em tragédia quando Camilo, diante dos con-
tinuos abusos do patrao, se revolta e se vinga matan-
do-o. Uma seca persistente faz a vida de Pedro insu-
portavel em Madre tierra e, apesar de tudo, o velho
colono quer permanecer em sua terra arrendada. Sé a
indiferenca e a avareza do dono, que vem pessoalmente
expulsa-lo, precipitam o fim funesto.

Em algumas obras do teatro da terra, leva-se A
cena o caso da violéncia de uma guerra civil que chega
ao campo envenenando-o e transtornando a vida tran-
quila de uma familia, como no caso de Por los caminos
van los campesinos de Cuadra e de Pdjaros grises de
Luis Enrique Osorio.

Os abusos e a prepoténcia dos ricos fazendeiros
para com os camponeses assumem, no teatro, duas for-
mas diferentes: a persegui¢io as mulheres desempara-
das, filhas ou esposas de camponeses e a exploracio
cconomica deste. Nos Afincaos dos argentinos Bernando
Gonzéiley Arrili e Enzo Aloisi, a arbitrariedade de dois
irmdos, donos de grandes terras no norte argentino,
chega a uma intensidade draméatica insuperavel. Os
instintos mais primitivos e os mais baixos apetites dos
dois jovens nio tém limite nem castigo. A vitima ¢ uma
professora idealista e inocente.

A exploracdo dos pobres camponeses nas mios dos
ricos ¢ outro tema comum. E uma situacio que cor-
responde a uma concreta realidade social e que foi ex-
posta vérias vezes no romance e no conto hispano-ame-
ricanos. A ingenuidade do campénio, devido a ignorin-
cia do intrincado mundo de leis e papéis, permite aos
donos das terras, ajudados por advogados trapaceiros,
leva-los sem defesa a pleitos que o despojam e o escra-
vizam, Dom Alfredo, um dos protagonistas de Madre
tierra, nio cré na justica, que proteje sempre 0s fazen-
deiros:

“D. Arrrepo — Nio cite a justica, que nio
existe em nada nesses casos. Diga antes leis, tri-
bunais, juizes, mas ndo justica. Jogos de palavras,
md fé, malabarismo juridico, mas nio justica. Tudo
isto ¢ convencional e falso...”
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Com trapaga, Juan Luis se apossa da terra de dom
Zoilo em Barranca abajo:

“D. Zomwo — Um dia... deixe-me falar. Um
dia, prevejo que a terra ndo serd minha, mas de
vocés; meteram-me nessa demanda de reivindica-
cio; defendi-me, as coisas se enredaram como he-
ranca de brasileiro ¢ quando tentei recordar, ama-
nheci sem terra, sem vacas nem ovelhas nem teto
para abrigar os meus.”

O peruano Sebastian Salazar Bondy, em sua obra
El Rabdomante, vencedora postuma do Prémio Nacio-
nal de Teatro (1965), apresenta num quadro sombrio
0 que a miséria pode causar quando o povo nio aguenta
mais. Um adivinho, com sua varinha, descobre um veio
d’4gua numa zena andina que sofre seca prolongada.
Excitado, & vista de bem tio cobicado, o povo, como
um alude, derruba tudo que encontra no caminho. Nem
mesmo o adivinho se salva. Nio resta duavida que o
autor se serve do simbolo da dgua para sugerir que
a opressio e a injustica podem converter o povo numa
torrente que derruba tudo.

Uma peca do peruano Zavala Cataio, El arpista,
tem de comum com El rabdomante o crescendo de
vozes ameagadoras com que termina, a saber:

“Fazexvemo (Comeca a agitar-se com a mu-
sica) — Que ¢ isso? Que acontece? Calem essa
musica! Niao toquem! Niao toquem essa miusica!
(O coro de harpas e vozes cresce cada vez mais.
O fazendeiro tira o revolver ¢ comega a atirar para
todos os lados...) Nao toquem! Nao me toquem!
(A miusica ¢ um barulho enorme que enche todo
o teatro).

Os dois autores peruanos coincidem no emprego
de simbolos (a 4gua, num; a musica, no outro) e na
nota de protesto que resulta dos desenlaces de iminén-
cia catastrofica.

E notavel a nova téenica que alguns dramaturgos
utilizam. Para criar um teatro mais sintético e animar
a apresentagio dos conflitos rurais, afastam-se do realis-
mo fotografico e nao vacilam em empregar elementos
da farsa moderna e da pantomima. O livro do autor

citado, Zavala Catatio, Teatro campesino, contém sete
pequenos dramas rurais cujos protagonistas $a0 0S Ser-
ranos do Peru. O leitmotiv desse teatro ¢ o sofrimento
e as péssimas condi¢des em que vivem os camponeses.
Assim o autor descreve seus recursos dramaticos: O
monologo, a pantomima, a danga, o canto — obtido das
proprias manifestagoes populares — assim como os car-
tazes ¢ a super representacao se convertem em instru-
mentos ativos do drama, permitindo, além disso, o dis-
tanciamento do espectador. O que se perde em carga
pscioldgica, ganha-se em agilidade ¢ liberdade de mo-
vimento, e isso cria um teatro accessivel tanto para o
povo como para qualquer platéia pouco conhecedora
do ambiente rural peruano. O folclore nao se perde
pois demonstra a necessidade de incorporar um voca-
bulario de termos rurais no final do livro. Entretanto,
esse folclore aparece mais estilizado do que normal-
mente tem acontecido com os autores realistas. Com
o mesmo objetivo de superar o realismo cénico, o co-
lombiano Gustavo Andrade Rivera sugere o emprego
de “bonecos™ “Como escrever sobre o que se passa na
Colombia sem cair no sectarismo? Sem cair, sobretudo,
em um dramalhio se é drama — se é coisa de teatro?
Bonecos!” Por meio de bonecos AR apresenta a historia
da violéncia de seu pais, em Remington 22. No tercei-
ro quadro, os camponeses aparecem como vitimas ino-
centes da violéncia.

Cabe acentuar, neste ponto, a contribuicio de dois
escritores argentinos que situaram dramas ¢ temas gre-
gos e biblicos nos pampgs. Sio Juan Oscar Ponferrada
e Leopoldo Marechal. Em El trigo es de Dios, Pon-
ferrada combina os elementos biblicos (a histéria de
Booz e Ruth) com a realidade argentina. I uma obra
poética pela sua linguagem, rica em imagens da terra,
por sua qualidade humana e seu sentimento de amor
a terra. O fato de que os protagonistas sejam de ins-
piragio biblica ndo fecha a porta a outros valores so-
ciologicos, geograficos e realistas da Argentina do sé-
culo XX. Leopoldo Marechal verte o tema grego da
Antigona de Sofocles para os pampas, na época da
conquista do deserto. Dentro do drama da luta barbara
entre um punhado de homens e os ind.os desenvolve-se
o da heroina que, sabendo que lhe custard a vida e
contrariando a ordem do chefe, resolve sepultar o corpo
do irmdo. Esta obra ndo é apenas um proposito de



volver as raizes da raca; Marechal, como Ponferrada,
se¢ inspira no amor a terra, como se ve das palavras
de um dos protagonistas: “A terra ¢ ou nio ¢ do ho-
mem. E nio é do homem quando alguém dela se ena-
morou como de uma noiva e tem que deixa-la... A
terra ¢ do homem quando alguém pode nascer e morrer
nela.”

O motivo do apego a terra é um dos mais ocor-
rentes no teatro rural. Seja a terra o tema principal do
drama, seja servindo apenas como fundo, consciente ou
inconscientemente, os autores se identificam com ela e
seu carinho se depreende dos pormenores com que pin-
tam as cenas rurais ou das palavras de um personagem
designado como porta voz desse sentimento. E signi-
ficativo, além disso, o ntmero de titulos que contém
a palavra “terra”. Talvez o titulo mais representativo
seja o da obra Madre tierra porque repetidamente se
fala da terra como de uma mulher generosa, mie do
camponés. Em Madre tierra, dom Alfredo, o professor
idealista que defende os pobres lavradores, emprega
a similitude porque viveu no campo e aprendeu a amar
a terra.

O mesmo sentimento ¢ expresso por don Francisco,
na Venganza de la gleba.

Em Al otro dia, a autora mexicana Maria Luisa
Ocampo enaltece as virtudes de uma mae que compara
com a terra. “A terra é como a mae que recebe por um
e paga por mil.” E o critico e autor teatral Bernardo
Canal-Feijo, no prologo de EI trigo es de Dios, de
Ponferrada, considera esta obra um dos mais belos
cantos de amor a terra.

Em linhas gerais, o teatro rural pode ser dividido
em dois periodos: o de costumes e realista e o periodo
que vai da segunda grande guerra até mossos dias. A
época que Carlos Solérzano qualifica de “tendéncias
universais” (1920/40), no teatro hispano-americano, nao
representa nenhum desvio do periodo de costumes do
teatro rural das primeiras décadas. Isto se deve, talvez,
as raizes realistas mais profundas deste teatro que re-
sistia em introduzir em seu ambiente rural a sensibili-
dade moderna que provinha, na maior parte, do meio
urbano curopeu.

No segundo periodo (do dltimo pdsguerra até
hoje), assistimos a um novo interesse pelas crengas

ancestrais com o intento dos autores de dar uma visdo
total da alma do povo Por outro lado, assinalam-se com
mais conhecimento sociolégico as injusticas contra o ho-
mem do campo e, em algumas obras peruanas, se su-
gere a iminéncia de uma insurreigio camponesa como
ultimo recurso para corrigir as falhas sociais. No que se
refere & téenica, neste segundo periodo, ndo se repele
o realismo, mas ele ¢ depurado de seus excessos e, para
apresentar na cena os fendmenos magicos e as supers-
tiches que vivem na consciéncia popular, recorre-se a
elementos técnicos de grande variedade cénica. Os dois
motivos que ocorrem com insisténcia em todo o teatro
rural sdo o apego a terra e o protesto social. O drama
rural constitui uma expressio teatral de caracteristicas
singulares e de indubitaveis méritos artisticos dentro do
quadro geral do teatro hispano-americano do século XX.

University of Toronto?

(Latin American Theatre Review-Fall/1971)
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MOVIMENTO TEATRAL.

Julho/setembro,/1973

TEATRO DE ARENA

(Largo da Carioca s/n.
Tel: 2-225435)

As Incelencas, duas pegas de Luis
Marinho. Dire¢io de Luiz Men-
donca.

TEATRO DE BOLSO

(Av. Ataulfo de Paiva, 269.
Tel: 2-870871)

O Gemro que cra Nora, de Auri-
mar Rocha. Direciao e interpretagio
do autor.

Alice no Pais das Maravilhas, de
Jair Pinheiro. Direcio de Otdvio
Augusto.

O Filhote do Espantalho, de
Oswaldo Waddington. Direcio de
Aurimar Rocha.

Jodozinho ¢ Maria, de Jair Pi-
nheiro.

TEATRO COPACABANA

(Av. Copacabana, 327,
Tel: 2-571818)

O Prisioneiro da Segunda Aveni-
da, comédia de Neil Simon. Dire¢io
de Vitor Berbara. Com Itala Nandi,
Henriqueta Brieba, Aimée, Milton



Carneiro, Francisco Dantas, Estelita
Bell.

TEATRO DA GALERIA

(R. Senador Vergueiro, 93.
Tel: 2-258846)

Mamde, Papai estd ficando roxo,
de Oduvaldo Viana, pai e filho. Di-
re¢do de Valter Avancini, com Jodo
Paulo Adour, Denise Dumont, Ma-
rina Miranda, Felipe Caroni e Re-
nata Fronzi. Cenografia de Juarez
Machado.

O Gigante Egoista, adaptacio mu-
sical de Nelson Luna, musica de
Ailton Escobar.

TEATRO GLAUCIO GIL

(Pr. Cardeal Arcoverde.
Tal: 2-377003)

Dr. Fausto da Silva, comédia de
Paulo Pontes. Dire¢io de Flavio
Rangel, com Jorge Doéria, Zanone
Ferrite, Sonia Oiticica e outros.

A Cidade Azul, de Fernando Mu-
niz, apresenta¢io do grupo O Povo
de Oz Dire¢ao de Raul Marques.

TEATRO GINASTICO

(Av. Graca Aranha 187.
Tel: 2-214448)

Alegro Desbum. .. comédia de
Oduvaldo Viana Filho. Direcdo de
José Renato, com Gracindo Juanior,
André Villon, Berta Loran, Regina
Viana e outros.

TEATRO IPANEMA

(Rua Prudente de Morais, §24.
Tel: 2-479794)

Apareceu a Margarida, comédia
monologo de Roberto Ataide. Dire-
¢dao de Aderbal Junior, com Marilia
Pera.

TEATRO ]OAO CAETANO
(Praca Tiradentes. Tel: 2-210305)

Cittime, comédia de Verneuil. Di-
recdo de B. de Paiva. Com Maria
Fernanda e Rubens de Falco.

Missa Leiga, texto de Chico de
Assis. Dire¢io de Ademar Guerra.

Faga Alguma Coisa pelo Coelho,
de Pedro Porfirio. Direcao de Luiz
Mendonca.

Aladim e a lampada Maravilhosa,
direcio e texto de Luiz Artur e Car-
los Abel.

O Gato de Botas e A Galinha dos
Ovos de Ouro, de Carlos Abel e
Luiz Artur.

TEATRO MAISON DE
FRANCE

(Av. Pres. Antonio Carlos, 58.
Tel: 2-523456)

O Amante de Mme. Vidal, de
Verneuil. Dire¢io de Fernando Tor-
res, com Fernanda Montenegro,
Otavio Augusto, Afonso Stuart e
Jacqueline Laurence.

Seria Comico se nao fosse. .. sé-
rio, de Duerrenmatt. Direcio de
Celso Nunes. Com Fernanda Monte-

negro, Fernando Torres e Mauro
Mendonga. Miusica de Gismonti.

TEATRO MIGUEL LEMOS

(Rua Miguel Lemos 51-H.
Tel: 2-366343)

A Cenoura Encantada e Bingo o
Coelho Xerife, de Brigite Blair.

O Soldadinho ¢ a Boneca, de
Washington Guilherme, dire¢io de
B. Blair.

TEATRO NACIONAL DE
COMEDIA

(Av. Rio Branco, 179.
Tel: 2-220367)

As Desgragas de uma Crianga, de
Martins Pena. Dire¢io de Antdnio
Pedro. Com Marieta Severo, Cami-
la Amado, Marco Nanini e Wolf
Maya.

TEATRO OPINIAO
(Rua Siqueira Campos, 143.

Verbenas de Seda, de Cairo Assis
Trindade. Dire¢do de Iva Seta, com
Vera Seta, Rubens Araujo e Sebas-
tido Lemos.

TEATRO PRINCESA
ISABEL

(Av. Princ. Isabel, 186.
2-363724)

Faca Alguma Coisa pelo Coelho,
Bicho, de Pedro Porfirio.
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TEATRO DA PRAIA
(Rua Francisco Sa, 88.
Tel: 2-276014)

Branca de Neve ¢ os Sete Andes
e Quem Quer Casar com D. Bara-
tinha?, produciao de Roberto de Cas-
tro, com o Grupo Carroussel.

O Rapto das Cebolinhas, de MC
Machado, apresentado por L. L.
Producdes.

TEATRO SANTA ROSA
(R. Visc. de Piraja 22.
Tel: 2-478641)

Greta Garbo Quem Diria?  Aca-
bou no Iraja, de Fernando Mello.
Direcao de Leo Jusi, com Nestor
Montemar, Arlete Sales, Mario Go-
mes.

Um Dois Trés Era uma Vez, de
Luis Peduto, com Mario Roberto e
Nelson Luna.

TEATRO SENAC

(R. Pompeu Loureiro, 45.
Tel: 256-2746)

O Segredo das Mensagens Colo-
ridas, de Paulo Alcantara, direcao
de Luca de Castro, com o Grupo
Tribus.

Um Mistério no Planeta Brilhante,
direcao de Paulo Alcantara, produ-
¢do de Tribus.

TEATRO TERESA RAQUEL
(Rua Siqueira Campos, 143.
Tel: 2-351113)

Descasque o Abacaxi antes da So-
bremesa, comédia de Marco Nanini,

direcio de Anténio Pedro, com An-
dré Valli.

A Onga ¢ o Bode e Chapeuzinho
Vermelho, produgio de R. Castro
com o grupo Carroussel.

O TABLADO

(Av. Lineu de Paula Machado 795.
Tel: 2-264555)

O Embarque de Noé¢, de MC Ma-
chado, com cendrio de Joel Carvalho
e musica de Ubirajara Cabral. Fi-
gurinos de Betty Coimbra.

Apresentaram-se também, em car-
reira extraordinaria:

Os Meirinhos, de Martins Pena.
Direcao de B. de Paiva, com os alu-
nos de Teatro da FEFIEG; e¢ As
Armas, de Miguel Oniga. Direcio do
autor, com Edil Magliari, Elsa de
Andrade, Gloria Soares. Dilberto Sil-
va e o autor.

Em Sao Paulo, foram apresen-
tadas as seguintes pecas no tri-
mestre de julho/setembro:

Arena Conta Zumbi, no Teatro de
Arena

Botequim, no Teatro Anchieta

Ld, no Teatro Paiol

O Humor Grosso ¢ Maldito, de
Plinio Marcos, no Teatro de Arte.

Um Grito Parado no ar, de Guar-
nieri, no Teatro Alianca Francesa.

Um Edificio Chamado 200, no
Teatro Italia.

Casa de Bonecas, com Tonia Car-
Tero.

Caiu o Ministério, de Franga Ju-
nior, no Teatro Sesi.

O Prodigio do Mundo Ocidental,
de Synge, no S. Pedro.

Para criangas:

A Bela Adormecida, no TBC; As
Aventuras do Pequeno Peralta, O
Chapeuzinho Vermelho e o Rapto
das Cebolinhas.

TEATRO DE BONECOS

GIBI apresentou seus bonecos em
diversos bairros da zona Norte, com
Trocar de Bem e Aniversdrio de
Princezinha Papelotes, textos de Ma-
ria Mazzetti.

O Teatrinho Menteiro Lobato, de
marionetas, continua seus ospct{t-
culos 1o palco do Pao de Acucar.

Falecimento

O TABLADO lamentou o desapa-
recimento de mais um de scus cola-
boradores: Emilio Mattos, que par-
ticipou da fase de criacao do grupo.
Integrou o elenco de diversas pecas
(O Boi e o Burro no Caminho de
Belém, Pluft o Fantasminha, o Ma-
caco da Vizinha), além de colabo-
rar nos diversos trabalhos do grupo.
Fez parte também do Teatro da Pra-
¢a, com um grupo de artistas saidos
do TABLADO e do Teatro do Lar-
go, fundado por Martim Gongalves.
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Livros a venda na secretaria d’0O TABLADO

Estd La Fora um Inspetor, de J. B. Priestley ...
Joana D’Are, de Claudel ....................
O Livro de Cristovao Colombo, de Claudel . ...
De uma Noite de Festa, de Jeaquim Cardozo . . .
O Teatro e Seu Espaco, de Peter Brook ......

Livros de autoria de Maria Clara Machado:

Pluft o Fantasminha (conto) ................
Como Fazer Teatrinho de Bonecos ..........
Vol. com: A Menina ¢ o Vento, Maroquinhas
Frufru, A Gata Borralheira ¢ Maria Minhoca
Vol. com: Pluft o Fantasminha, O Rapto das
Cebolinhas, Chapeuzinho Vermelho, o Boi
e o Burro, a Bruxinha que cra Boa ......

Vol. com: O Embarque de Noé, A Volta de
Camaledo ¢ Camaledo na Lua ..........

Vol. com: O Diamante do Grao Mogol, Tribobo
City e Aprendiz de Feiticeiro ............

Acham-se & venda n'O TABLADO:

Cem Jogos Dramdticos de Maria Clara Machado

e Marta Rosman ........................
CADERNOS DE TEATRO (ntmero avulso) ..
Assinatura anual ... ... L
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12,00

20,00
10,00

16,00

Estas publicagbes poderao ser pedidas a Secre-
taria 'O TABLADO mediante pagamento com
cheque visado, em nome de Eddy Rezende
Nunes, pagavel no Rio de Janeiro, Guanabara.
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