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TEATRO POPULAR:

PARTICIPACAO OU CRITICA?

BERNARD DORT

“Teatro popular” é hoje uma expressio bastante
confusa, que significa mais um mito do que uma realidade.
Pode-se dizer, de certa forma, que um dos problemas
atuais do teatro € justamente a discorddncia entre o mito
do teatro popular tal como emana do século 19 e a
realidade desses teatros ditos populares.

Creio que é possivel abordar essa questdo a partir
das nogdes de participagdo e de critica. Fé-lo-ei em trés
pontos: primeiro, uma critica da participagao; depois uma
critica da critica pura e, finalmente, tentarei ao menos
esbogar o que poderia ser um teatro de participagdo
critica ou de critica da participag@o.

1. Em primeiro lugar, a critica da participagdo
— que é também a do mito do teatro popular. E certo
que esse mito tem sua origem na nogdo de “teatro do
povo” que se impds no século 19, isto é, na visdo de
grandes festas teatrais que se fundavam ao mesmo tempo
na Antiguidade grega, na Idade Média e, mais direta-
mente, no periodo revolucionario.

A expressdo: “teatro do povo” procede diretamente
da Revolugdo Francesa. Trata-se de instituir um grande
teatro da participagdo politica que celebrasse uma unidade,
unidade da nagdo, unidade da cidade, unidade de uma
comunidade. A imagem mais viva nds a encontramos na
famosa “carta a d’Alembert” de J. J. Rousseau, recusan-
do afinal o teatro para a “festa” e, sobretudo, naquilo
que foi a propria encarnagao dessa festa, a da Federagio
de 1790, que celebrava a unido das provincias e de Paris
em um s6 organismo: a Nagdo. Leiam o que diz a res-
peito Romain Rolland em seu Thédtre du Peuple; poderdao
encontrar outras imagens nas cerimonias que realizou, ou
sonhou realizar, Gémier, aquele que foi, na Franga, o



fundador e primeiro diretor do Teatro Nacional Popular.
Em 1903, em Lausanne, ele organizou uma grande ceri-
monia comemorativa da entrada do Cantdo de Vaud na
Confederagio Helvética. Dirigiu uma pega popular que
resumia a histéria do cantio. Em cena, ao ar livre, 2.500
pessoas: criangas, montanheses, pastores ¢ até animais; na
platéia, em arquibancadas: 18.000 pessoas. “Eu quis —
diz ele — que o piblico também tomasse parte na agdo,
fiz em torno da platéia um caminho circular onde colo-
quei meus figurantes e coristas, de modo que no momento
em que entoaram o hino nacional, as 18.000 pessoas se
ergueram como uma tnica pessoa e cantaram com eles”.
Gémier sonhava organizar a 11 de novembro de 1920 uma
grande festa da vitéria em trés episédios: primeiro, uma
paréfrase moderna da Festa da Federagdo com um jura-
mento de fidelidade a Nagdo, depois uma evocacdo da
guerra recente, com os feridos e parentes dos mutilados
que trariam ao altar uma urna funerdria, e afinal uma
espécie de apoteose do trabalho com os diversos corpos
de oficio em seus uniformes, que viriam para jurar que
se consagrariam ao renascimento do pais. Eis ai a imagem
mitica desse grande teatro popular.

Com efeito poder-se-ia ainda evocar outras realiza-
¢Oes, estranhas ao teatro francés, por exemplo, a grande
cerimdnia comemorativa da Tomada do Palacio de Inver-
no em Petersburgo, em novembro de 1920 (39 aniversa-
rio da revolucdo de outubro): trés cenas foram montadas
no préprio local onde se deu o evento: 2 tablados, o dos
vermelhos de um lado e dos brancos do outro, € a terceira
cena era a praga auténtica onde se dera o acontecimento.
O que se deve notar é que nessa realizagdo tomou parte o
tedrico mais afastado do teatro politico — Evreinoff,
tedrico teatral, do jogo teatral por exceléncia. Para ele
essa representagdo era uma reconstituigdo viva do pas-
sado, até a completa ilusdo em que o jogo e a realidade se
juntavam totalmente, a ponto de ndo se poder mais
saber o que era jogo ou realidade.

Tentemos agora analisar de modo um pouco mais
conceitual esse mito do teatro popular e de deduzir as
suas caracteristicas. Trata-se sempre de fazer reviver os
grandes acontecimentos vividos pela coletividade, os gran-
des acontecimentos do passado, o “publico” em oposi¢do
ao “privado”, os fatos comuns, gerais em oposi¢do aos
singulares, os grandes movimentos de massa contra as
agoes individuais.

Tais cerimodnias pressupdem um publico de massa.
Para Romain Rolland a tdnica condigdo necessiria ao

teatro do povo é que o palco e a platéia possam se abrir
as massas, conter uma multiddo e as agdes do povo.
Assim pode se dar uma comunicagio de massa entre a
platéia e a cena. E preciso mais ainda: que os especta-
dores e atores estejam confundidos, que os atores ndo
fagam mais do que reviver o que os espectadores viveram,
¢ facam reviver aos espectadores os grandes feitos da
nagfo. Nesses espetdculos, hd participagdo em todos os
niveis, participagio do homem na vida coletiva da nagéo
ou da Cidade, participagdo do presente na recriagdo do
passado, participagdo dos espectadores na agdo dos atores.
O edificio da Festa politica e teatral oferece, assim, a
imagem ideal, mais verdadeira que a cidade. O teatro €
a verdade da histéria — disse ele — ele a interpreta e
reinterpreta.

Creio que esse mito, hoje, estd sujeito a muitas
criticas. De um lado, pode-se perceber também o perigo
que tais festas representam. A exaltagdo da unidade de
uma nagdo pode levar & exaltagdo de movimentos totali-
tarios. Entre as festas politicas, Nuremberg é o contra-
ponto a Petersburgo.

Por outro lado, os meios de participagdo coletiva,
que nfo existiam no momento da Revolugdo Francesa,
nem mesmo pouco depois da Revolugdo Russa, esses
meios de participagio se multiplicaram.

Os grandes espetéculos esportivos respondem a nossa
necessidade de participagio, como o cinema, ainda que
este requeira uma participagdo mais individual do que
coletiva.

Sobretudo a TV permite agora fazer reviver indivi-
dualmente os grandes acontecimentos coletivos no préprio
instante em que acontecem, anulando essa espécie de
fusio do presente ¢ do passado que se tentava realizar
nas festas coletivas porque ela coloca tudo no presente.

Mas creio que outro fendmeno vale a pena ser
lembrado. O teatro desde o inicio do século 19 conheceu
indubitavelmente um acréscimo quantitativo de publico.
Mas esse aumento quantitativo, de fato provocou em
troca uma explosio do publico, a heterogeneidade pro-
gressiva desse publico.

No inicio do século 19 em Paris, existia uma verda-
deiro teatro popular. Foram os teatros dos antigos boule-
vards parisienses, os teatros de melodrama. E nesses tea-
tros se misturavam — o que nunca acontecera antes —
burgueses, operarios, aqueles que se tornardo proletérios,
para assistir ndo so a espetéculos que narravam os aconte-




cimentos (as numerosas epopéias napolednicas foram
representadas) como espetdculos cénicos de puro diverti-
mento.

Depois veio a industrializagdo e a efetiva tomada do
poder pela burguesia. Nesse momento houve a ruptura
completa, os teatros populares sendo repelidos para os
suburbios, tornando-se marginais, € o teatro oficial se
tornando inteiramente burgués. Isso se deu sob a Monar-
quia de Julho e se consolidou sob o 2° Império. Essa
espécie de ruptura do publico subsistiu, o piblico ainda
agora nio é homogéneo, o publico permanece dividido;
tem-se tentado reunificd-lo, mas essas tentativas sdo par-
ciais, se prendem mais ao mito que a realidade.

Finalmente, outro fendmeno importante, o que se
pode chamar de “descentralizagdo” histérica e social que
aconteceu na Europa. Nosso teatro foi e é ainda um
teatro das grandes cidades, grandes cidades onde se deci-
de o destino da Europa, e também o do mundo. Digamos,
de maneira um tanto sumadria, que o teatro correspondia
a uma imagem ptolomaica: o edificio teatral estava no
coragiio da cidade, € estd também no coragdo da Europa
e, portanto, do mundo. Desse modo tudo podia gravitar
em torno desse “edificio-teatro”: a sociedade vendo ai a
sua prépria imagem, o teatro era, visivelmente, o micro-
cosmo do mundo. Ora, constatou-se, desde o inicio
do século 20, uma espécie de decentralizagdo geral, o
teatro ndo estd mais no centro da cidade, o teatro nio é
mais o detentor de uma verdade para todos. A partir
desse momento, esse mito — a possibilidade de celebrar
a festa que diga a verdade ndo s6 da cidade mas do mundo
— caducou.

Dai um outro recurso: a substituigio de um teatro
da participagdo coletiva, de um grande teatro de partici-
pagdo, por um teatro da participacdo individual ou pelo
menos de uma participagdo de grupo. E o que temos
atualmente. Procura-se, também, formar grupos que, num
plano limitado, instaurem uma participagdo tanto mais
forte quanto mais violenta, j4 que a participagdo ideal
coletiva € impossivel.

E o caso, por exemplo, do Living Theater.

O fenémeno do LT é significativo: esse grupo de
americanos exilados se torna marginal em relagfo a socie-
dade e, na medida em que ele ndo pretende absolutamente
instaurar uma participagdo coletiva global e dizer a ver-
dade da sociedade, reclama uma participagdo absoluta
entre atores e espectadores. Aqui também hé uma vontade

de fusdo da platéia e do palco, os atores do Living inter-
vém sem parar na platéia, a ambigdo de incluir o espec-
tador na representacdo, de fazé-lo reagir fisicamente ndo
mais aderindo a uma grande idéia comum da Nagdo ou
da cidade, mas pela agressdo, pela provocagdo fisica; tra-
ta-se de despertar o espectador que ndo tem consciéncia
de si mesmo, de sacudi-lo fisicamente e de torna-lo ativo.
Julian Beck, em Avignon, durante uma conversa sobre o
sentido revoluciondrio da agdo do LT, dizia (o que para
mim é muito contestavel) :

“Sim, ndo sabemos muito bem o que podemos fazer;
certamente o Living ndo pode fazer a revolucdo, mas pode
despertar o proletariado. O proletariado € vitima da socie-
dadei de consumo. Talvez que o choque provocado no
proletariado pelo Living The permita reencontrar a imagi-
nagdo. A poesia do Living vai dar novamente ao proleta-
riado a consciéncia de si mesmo”.

Ai nés tocamos nos limites dessa participagao.

No plano das técnicas, pode-se indagar da eficicia de
tal choque, que se arrisca a se transformar num processo
retérico. Uma vez que os espectadores saibam o que se
vai passar, desde que saibam que vdo ser agredidos, ou
esperam isso, ndo h4 mais choque. Ainda mais que tais
choques os meios audio-visuais de informagdo os forne-
cem muito mais eficazes. Ter podido assistir, diretamente,
na TV, ao assassinato do suposto assassino de Kennedy,
era de muito mais impacto do que os choques teatrais
do LT.

Mas os limites dessa participagdo dependem muito
mais de sua finalidade. Ela tem por finalidade constituir
um grupo fechado em si mesmo, uma “tribu”, um peque-
no mundo estranho a nossa sociedade, que reune passa-
geiramente espectadores, reintegrando até alguns deles.

Por toda parte onde o Living passa, faz conversoes.
Jovens partem com ele, se tornam membros da tribu.
Recordemos os boémios de antigamente, esses ciganos,
terror de nossos avds, que raptavam criangas, como se vé
em numerosas obras teatrais do século 19, particularmente
em muitas 6peras de Verdi. Eles também representaram
um papel teatral. Encarnagéo da contestagdo da sociedade,
foram recuperados pela dramaturgia dessa sociedade.
Pode-se dizer que o Living é um pouco a mesma coisa.
Um critico alemio fazia essa observagdo a respeito, ndo
do LT, mas de Hair, espeticulo sobre a vida de uma tribu
de hippies que tem tido grande sucesso atualmente.
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Originariamente, sem ddvida, tratava-se de um
documentério bastante veridico sobre a vida dos hippies.
Mas passando do off-off Broadway a Broadway, depois
para Londres, Estocolmo e Munique, esse espetéculo por
assim dizer perdeu sua esséncia. Tornou-se uma opereta
moderna em que os hippies representam mais ou menos
os papéis que tinham os ciganos nas operetas de Johann
Strauss, e justamente a representam para a sociedade bur-
guesa; agora sdo os transgressores autorizados.

Receio que, de certa forma, o Living represente esse
papel. Evidentemente o LT quis ir mais longe; nfo se trata
de por em divida a sinceridade de Beck e de todo o grupo.
Ele quis até tentar uma “saida”. Foi o que fez em Avignon,
decretou que o espeticulo mesmo ndo era interessante,
mas o que era interessante era a agdo politica que se
podia fazer a partir do espetéculo. Entdo, é quando se
coloca evidentemente a questdo do teatro como meio de
agdo, de intervencgdo politica direta.

E um problema muito vasto, e nio pretendo tra-
td-lo aqui. Para mim o teatro, o teatro como tal, ndo é
um bom meio de agdo direta. Para ser mais do que um
recurso de agitagdo superficial, é necessdrio que esteja
ligado a um movimento politico.

Nesse momento, entfio, sua eficicia politica é real.
E quando o teatro estd ligado a um grande movimento
de massa € que ele pode agir. Mas nio creio que possa
agir por si mesmo. Ndo creio que a “saida” da tribu do
Living seja suficiente para modificar uma situagio politica.
Infelizmente, foi o que aconteceu em Avignon: o LT foi
expulso e a situagdo mudou para pior. O tinico resultado
foi que a cidade de Avignon se fascistizou e adotou méto-
dos extremamente lamentdveis para com o Living e os
contestadores.

Assim, quer se trate de grande teatro politico ou da
atividade de um grupo, o mito da participagdo, da fusio,
da mistura entre atores e espectadores, entre platéia e
palco pode originar terriveis efeitos ou entdo trata-se de
sair do teatro e ai ndo se pode falar do teatro, deve-se
falar de agdo politica, de agdo psicoldgica por meios tea-
trais gragas as técnicas de espetaculo.

Talvez que os happenings realizem agdes psicolégicas?
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Talvez a vida social esteja inteiramente teatralizada — &
possivel — mas a partir dai ndo se trata mais de teatro

no sentido em que o compreendemos, e isso nio é a
novidade.

Noés préprios, na Franga, em maio de 68, dissemos:
“A revolugdo é o teatro”.

E possivel, mas se a revolugio é apenas teatro, ela
ndo € infelizmente uma revolugdo. Ora foi isto que tal-
vez tenha acontecido na Franga. E certo que a revolugido
se inspira nas formas teatrais, que toda a vida social bebe
nas formas teatrais, mas isto era o caso do século 159,
mais ainda do que hoje. E o fato de se inspirar em for-
mas teatrais ndo significa de modo algum que a vida se
torne revoluciondria, isto quer antes dizer que ela afasta
qualquer mudanga e se contempla a si prépria. Nesse
momento tudo entra de repente na ordem. O teatro é um
instrumento politico muito perigoso; ele nio cessou de
oscilar entre a contestagio e a consagragdo. Ele ndo é
em conjunto contestatério; ndo o foi durante séculos. Em
todos os regimes mondrquicos o teatro foi um instru-
mento de consagragdo social, seu modo de participagdo
era a consagracdo do poder.

2. Entdo € necessirio conceber um teatro de pura
critica, isto €, que ndo repouse sobre a participacdo? E o
que chamarei de mito brechtiano. As vezes tem-se enten-
dido — para mim falsamente — os textos de Brecht, a
prética de Brecht como exigéncia de uma separagdo radi-
cal entre palco e platéia, entre espectador e ator: o ator
deve ser colocado diante de seu personagem, permanecer
frio, criticar seu personagem.

E de citar, cortado de seu contexto, a passagem do
Petit Organon em que Brecht, falando do ator épico, diz:
“Uma critica do género: ele ndo representava o papel do
rei Lear, ele era Lear, seria para ele a pior das coisas”.

Uma outra tese mais séria seria esta: Brecht faz da
cena o lugar da mentira e do auditério o lugar da ver-
dade. Torna o espectador clarividente enquanto os perso-
nagens sdo cegos. Os primeiros textos publicados em
Franca sobre Mae Coragem acentuaram isso, particular-
mente os de Roland Barthes. E preciso ver que esses tex-
tos foram escritos sob uma 6tica particular; eles justa-
mente rompiam com o mito da participagio, que era a
Biblia, a palavra de méagica do TNP.

Barthes e eu proprio, escrevendo na revista Thédtre
Populaire que sonhara com a Festa, a Igreja do teatro
etc., sublinhamos a divisdo da platéia ¢ do palco. Mas
dizer que os personagens estdio errados e os espectadores
estdo certos, € cair numa dicotomia absurda.




Com efeito o que se passa em Mae Coragem, é que 0
personagem principal, a Mie Coragem, se torna progres-
sivamente cega e é diante dessa cegueira progressiva que
o espectador pode entdo se tornar mais clarividente.

Nio ha oposi¢io estitica entre a cena “lugar de
mentira” e a platéia “lugar de verdade” mas uma ver-
dadeira interacdo dinimica entre cena e platéia. A partir
desse momento, uma ligagdo se instaura entre a partici-
pagdo e a critica. Louis Althusser, em Notas sobre um
Teatro Materialista — texto notavel publicado em Pour
Marx, di-lo muito bem:

“Para compreender Brecht é preciso em primeiro
lugar negar dois modelos cléssicos da consciéncia especta-
dora, que obnubilam a reflexdo. O primeiro modelo nefas-
to é, de novo, mas agora no espctador, o modelo da cons-
ciéncia de si. Isto é, o espectador nio se identifica com o
herdi: mantem-no 2 distincia. Mas entfo ndo estd fora da
peca aquele que julga, faz as contas e tira as conclusdes?

Dio-lhe Mie Coragem. Ela que represente. Vocé
julgard. No palco, na poltrona, a figura da lucidez, con-
duzida a consciéncia por duas horas de inconsciéncia.
Mas essa divisdo dos papéis significa dar ao publico o que
o rigor recusa a cena. Na verdade o espectador ndo € de
modo algum essa consciéncia absoluta de si que a peca
nido pode tolerar. Assim como essa peca ndo contém o
Ultimo Julgamento de sua prdpria histéria (€ a visdo do
teatro cléssico), o espectador nfo é o juiz supremo da
peca. Ele também vé e vive a peca sob a maneira de uma
falsa consciéncia questionada. Que é ele, entdo, ele tam-
bém, a ndo ser o irmdo dos personagens, apanhado como
eles nos mitos espontineos da ideologia, em suas ilusdes
e suas formas privilegiadas? Se ele é mantido a distancia
da peca pela prépria pega, ndo € que se queira poupa-lo,
ou fazé-lo juiz, ao contrario é para pegi-lo e envolvé-lo
nessa aparente distdncia, nessa estranheza, para fazer dele
essa mesma distdncia que nada mais € que critica ativa e
viva”. Isto é, é preciso recusar opor ao teatro cléssico,
que seria o teatro da cena-verdade, um teatro brechtiano
que seria o teatro espectador-verdade. Brecht ndo sé se
contentou de derrubar o jogo do espelho, substituindo a
cena espelho da verdade pela sala espelho da verdade.

Ele nos propde outra coisa: um teatro de participa-
¢do critica, ou mesmo um teatro critico da participagdo.

3. A novidade de Brecht ndo foi derrubar os ter-
mos da atividade teatral cldssica, o palco se torna inferior

a platéia; foi introduzir um terceiro termo no jogo teatral:
nosso modo de existéncia histérica real. A partir de entdo
ndo hé mais coléquio entre piblico e palco no interior
de um lugar teatral simbdlico, fusdo dos dois ou ao con-
trario exclusdo de um pelo outro; houve a colocagdo do
relacionamento palco-ptblico em nossa histéria, na hist6-
ria real de nossa sociedade.

Tomemos um exemplo: A Vida de Galileu e tente-
mos uma dupla andlise interna e externa.

Colocando-se a questdo na perspectiva de participa-
¢do classica, Galileu ndo aparece como um personagem
positivo: os espectadores ndo aderem a Galileu, ao sofri-
mento, a tragédia de Galileu?

E isso evidentemente que Brecht recusa. Brecht tem
a tendéncia a fazer de Galileu um personagem negativo.
Mas esse personagem, em que nivel é negativo? Qual € o
sentido da negatividade de Galileu? E apenas a sua gulo-
dice que estd em jogo, e os espectadores podem dizer-se:
“Nao somos gulosos, somos pessoas bem educadas, come-
mos menos do que Galileu, ndo temos preocupagdes ali-
mentares tdo sérdidas. E porque ele gosta tanto de comer
magds de manhd que ele vai abjurar e trair a ciéncia?”
Isso seria uma visdo muito sumadria da peca. Entdo somos
levados a analisar todos os atos, todas as tomadas de posi-
¢do de Galileu, e a concluir que Galileu nunca € total-
mente culpado num momento dado. Brecht nfo acusa
Galileu de ter abjurado, ao contrario; se ele nos mostra
que a partida de Galileu deixando Veneza por Florenca ¢
uma falta, ele a justifica: em Veneza talvez ele ndo tivesse
tido problemas com a Inquisicdo, mas € necessario que
ele deixe Veneza por Florenca porque em Veneza ele
ndo podia trabalhar, era obrigado a ganhar a vida dando
aulas sem parar. Para realizar sua obra ele tinha que ir
para Florenga. Portanto, ndo é um erro quanto as fraque-
zas pessoais de Galileu, elas t€ém pouco peso. Vejamos sua
gulodice: Galileu é sempre visto sob os tragos de um
personagem algo adiposo, repetidamente ele diz que gosta
de comer bem, mas de fato ao longo da pega ele se con-
tenta em beber um copo de leite, comer uma maga e,
afinal, um pato. O que € pouco para os 25 anos que dura
a histéria. Galileu diz também que é gozador mas de
fato ele tem uma existéncia quase ascética. E certo que
ha a cena com o soldador e a recusa de Galileu em aceitar
o asilo que este lhe oferece, no momento de ser intimado
pela Inquisicao. Brecht dava grande valor a essa cena, que
lhe permite fazer Galileu dizer: “Eu escrevi um livro
sobre a mecénica do universo, o que se faz ou nao se faz




ndo me interessa” — o que exprime simbolicamente a
falta de Galileu. Mas no plano dos fatos pode-se acres-
centar que, nesse momento, Galileu ndo teria conseguido
escapar da Inquisi¢do, esta jd estava a sua porta. A analise
interna ndo é portanto suficiente: é impossivel colocar o
problema da responsabilidade de Galileu em termos de
falta. E impossivel, em outros termos, interpretar existen-
cialmente a pega de Brecht. Mas o personagem de Galileu
nos conduz também a uma outra explicagdo, esta de
carédter politico.

Para compreender Galileu devemos compreender a
situagdo histérica em que ele se encontra. Ora, essa situa-
¢io histérica é, de certa maneira “trucada” por Brecht.
Ela ndo corresponde exatamente a verdade histdrica da
época. Ela é como um equilibrio instével entre o século
17 italiano e nosso préprio século 20, para nds especta-
dores.

Galileu nio nos conduz a uma histéria estética,
fechada. Brecht obriga o espectador a fazer uma espécie
de vai-e-vem entre a época de Galileu e sua prépria época.
De fato, o que Brecht questiona através de Galileu, ndo é
a sociedade italiana do séc. 17, é a situagdo social do
espectador hoje. Ele o convida a uma reflexdo histérica
e, dai, a que ele préprio defina sua situagdo. Isto €, que a
participagdo do espectador no drama de Galileu s6 pode se
resolver através de uma tomada de consciéncia critica de
sua prépria histéria, de nossa propria histdria.

E o que Althusser define como a “dinémica da estru-
tura latente da peca”. A estrutura da pega ndo € com-
pleta nem na cena nem na platéia, ela é funcdo de um
terceiro termo que é o estado atual da sociedade. Isto de
resto ndo é tdo novo: poder-se-ia fazer uma anélise do
mesmo tipo com o Tartufo ou o D. Juan de Moliere. O
que faz a grandeza dessas pegas € que a situagdo historica
ndo é dita em cena, ela existe além. E é na sua redesco-
berta que o espectador pode lhe dar um significado. Se
ndo D. Juan ndo tem sentido e se torna uma espécie de
tonel das Danaides psicolégico onde se pode meter o que
se quiser. A mesma coisa com Tartufo: um santo, um
vigarista, um crente, um ateu, um stalinista, um macar-
tista, ad libitum. Tais obras néo se fecham sobre si mesmas
e também ndo se submetem a um piblico todo-poderoso.
As obras fechadas em si mesmas sdo obras cléssicas tipi-
cas, ou obras que se submetem a um piblico todo-pode-
roso, sdo as obras burguesas, o teatro de boulevard depois
de Feydeau. Nesse sentido o teatro de Feydeau € um teatro
perfeito, “distanciado”. Em cena, imbecis, na platéia pes-
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soas inteligentes, e as evolugdes dos imbecis no palco sdo
feitas para acalmar as pessoas na platéia, ou para fazé-las
crer que sdo inteligentes. O teatro de Feydeau € um teatro
da critica pura. Poder-se-ia também encontrar uma “dina-
mica da estrutura latente da pega” em Checov, assim como
em muitos outros contemporineos, nas obras que chamo
de pecas naturalistas descentralizadas. Nestas ultimas, a
situacdo social, ao inverso do que se passa nas obras estri-
tamente naturalistas nio se basta a si mesma; ela se refere
progressivamente a outra coisa, ao conjunto da sociedade
onde ela se representa. Penso em Wesker, em Arden, em
Adamov. Eis ai o espectador obrigado a uma participagdo
critica.

Deduzamos agora um segundo tipo de teatro: um
teatro de critica da participagdo. Segundo tipo, ligado
ao primeiro, mas diferente dele. Difere porque rompe
com a ilusio naturalista. Ele é literalmente teatro de
segunda poténcia e recusa a ilusdo dos fatos verdadeiros
no palco. O teatro se d4 entdo como representacdo de
uma coisa que ndo é verdadeira. Representagdo de
nossas préprias representagdes da realidade, representa-
¢Bes das imagens que o espectador se faz da realidade e
apelo 2 contestagdo dessas imagens pelo préprio espec-
tador.

O teatro de Jean Genet nos fornece o melhor exem-
plo. Genet escreveu pegas que se intitulam Les Bonnes,
Les Négres: seria para exaltar as criadas, os negros?
Ele préprio- disse: “Les Bonnes ndo sdo um panfleto
sobre a sorte das domésticas. Suponho que existe um
sindicato dessa gente; isto ndo é da nossa conta”. Com
efeito, suas criadas ndo sdo verdadeiras criadas. Mais
exatamente elas sio criadas mas ndo sdo domésticas.
As Criadas sdo domésticas tais como sdo vistas pelos
espectadores aos quais Genet se dirige. Genet ndo escre-
ve para um piblico popular mas sim para o publico
burgués. Foi a burguesia que o oprimiu, é a ela que
Genet se dirige, é ela que ele quer apanhar na arma-
dilha de seu teatro. E isto justamente fazendo represen-
tar no palco, ndo a vida das domésticas, mas a vida
das domésticas como sonham os patrdes. Essas Criadas
sdo domésticas vistas pelos burgueses, do mesmo modo
que os Negros sdo Pretos vistos pelos Brancos. Toda a
peca é construida sobre isso. O que Genet organiza em
cena é um espetéculo das representagdes do mundo con-
forme pensa o publico a priori. E uma espécie de balé
das ideologias do puablico. Mas Genet é muito mais con-
sequente do que o publico, ele vai até o fim dessa danga,




vai até o fim da representagdo, até a explosdo dessas
imagens, até a revelagdo da impossibilidade de conceber
o mundo dessa maneira, até o questionamento radical
dessas ideologias. Ele mesmo o observa em um texto
capital, a Adverténcia ao Balcdo: “A representagdo fic-
ticia de uma agdo, de uma experiéncia nos dispensa
geralmente de tentar realiza-las no plano real e em nds
proprios. O problema de uma certa desordem — ou mal
— que acaba de ser resolvido no palco indica com efeito
que ele estd abolido visto que, segundo as convencoes dra-
madaticas de nossa época, a representacdo teatral s6 pode
ser a representacdo de um fato. Passamos entdo a outra
coisa e deixemos nosso coracdo se orgulhar, uma vez
que tomamos o partido do herdi que tentou — e conseguiu
a solugao. Eis o que uma consciéncia conciliadora procura
insinuar ao espectador. Ora, nenhum problema exposto
deveria ser resolvido no imaginario, principalmente quan-
do a solugdo dramdtica se encaminha para uma ordem
social perfeita”.

A representagdo teatral é um auto-de-fé das ideolo-
gias do publico, um ato de destrui¢io dessas ideologias.
Foi ai que Genet descobriu, de outra maneira, uma das
técnicas fundamentais do teatro contemporineo: o teatro
sobre o teatro de acordo com Pirandello. Trata-se de levar
4 cena ndo 0s acontecimentos mas a interpretagdo que
nods fazemos desses acontecimentos.

As pecas de Pirandello sdo todas construidas sobre
0 mesmo esquema: aconteceu alguma coisa ha 15, 20
anos, os personagens se interrogam sobre o que aconteceu,
revivem o fato de certo modo e o modificam. Essa inter-
pretagao a posteriori comporta duas solugGes: ou acaba
por negar toda a realidade, € o relativismo pirandeliano
generalizado (o critico italiano Thilgen intepretou Piran-
dello assim, produzindo o pirandelismo): Personagens e
espectadores chegam a essa conclusdo que os fatos inexis-
tem e que se pode interpretd-los em todos os sentidos
(Pensemos no “Para mim eu sou aquele que acreditam
que sou” de mme. Ponza em A Verdade de Cada Um).
Ao contrério, em certas pecas de Pirandello e sempre em
Genet, o espetdculo comega com um apelo ao espectador
para que, recusando tais pseudo-interpretagdes da reali-
dade, ele proprio redescubra essa realidade. Além da
representacdo das ideologias a obra € incitagdo a desco-
berta do real.

Paradoxalmente pode-se dizer que certas formas
atuais do “teatro documento” encontram o mesmo proces-

so. Esse “teatro documento” ¢ pelo menos para aquilo
que me interessa, um teatro de fatos reais. Certos autores
querem se apegar a esses fatos reais: ¢ o caso de Hochhut,
de Kippardt. Mas dai recaem no drama naturalista, na
peca de tese, da cruel matinada de Camus com pesadas
interrogacdes sobre a culpabilidade do papa, de Churchill
ou de tutti quanti. O que ndo apresenta, para mim, muito
interesse. Ao contrario, onde o “teatro documento” se
torna atraente, ¢ quando ele manipula documentos e nio
fatos, isto €, as imagens que temos desses fatos. Ora, hoje
vivemos num mundo cheio de imagens desses fatos.

Evoquemos rapidamente US de Peter Brook e da
Royal Shakespeare Company. “U.S.” se compunha de
duas partes, a parte “U.S.” e a parte Us (nds): a parte
“U.S.” era a guerra do Vietna, vista através das imagens
dos periédicos, das revistas, recriada em cena, e a parte
US € a guerra do Vietna tal como os intelectuais ingleses,
que formam o essencial do puiblico da Royal Sha-
kespeare Company a vivem através de sua ideologia inte-
lectual inglesa. E o espetaculo acabava com uma pergunta,
num momento de vazio e de suspense. Aqui o teatro se
coloca no oposto dos meios de difusio de massa, ele é
teatro de desmistificagdo das imagens: re-apresentam-se
essas imagens do mundo, mas no palco elas confessam
seu carater falaz, elas se tornam “imagens”, elas se irrea-
lizam, falando como Genet. Em certas pegas de Peter
Weiss, existe um mecanismo idéntico, sobretudo em
Marat-Sade mais do que em suas ultimas obras (o Viet-
Nam Diskurs por exemplo), que pagam um tributo muito
grande a ilusdo da documentagio. Marat-Sade tem sido
muito mal compreendida: ora se tentou ver nela uma pega
filos6fica, um didlogo entre Marat ¢ Sade sobre duas con-
cepgdes do mundo (entdo seria melhor ler ou reler Sade
e Marat), ora se fez dela um psicodrama da Revolugio
representado por loucos (é o caso da mise-en-scéne de
Peter Brook).

Parece-me que hd uma terceira solu¢io: o Marat-
Sade nos oferece justamente a imagem que os vencidos
podem fazer de uma revolugio malograda. Os internos do
asilo de Charenton participaram da revolugio € nos con-
tam essa revolugio, mas contam-na de seu ponto de vista,
o dos revolucionarios vencidos. A pega nos conduz menos
a essa revolugdo do que a situagdo historica real em que
ela se representa, na derrota da Revolucdo, na “Restaura-
¢d0”; o personagem central da pega ndo estd em cena, é
o personagem que aparece no fim em efigie, ¢ Napoledo.
Marat-Sade nos propde uma visdo da revolugdo pelos




revolucionarios que perderam a revolugdo: € nisso que a
obra de Weiss é ndo so historica como atual. Ele nos
manda 2 nossa experiéncia da Alemanha ou mesmo da
Europa, que é a das pessoas que perderam a Liberagéo e
o Socialismo.

Encontram-se na dramaturgia atual muitas tentativas
desse tipo: mostrar o mundo ndo como ele é mas como é
visto, tal como é apresentado nos cartazes publicitarios,
nas revistas em quadrinhos, na TV, e confrontar muitas
versOes dessas imagens que envolvam a nossa participagao.
Através do confronto dessas versdes, o espectador poderia
ser levado a se distanciar criticamente em relagdo a elas,
em relacdo a suas proprias representagdes da realidade e
a tomé-la de um certo ponto de vista: um ponto de vista
histérico. Mas a tarefa ndo é facil: ela é ameagada seja
pela parédia — a maioria das vezes é nisso que se cai
quando se colocam em cena estérias em quadrinhos —
seja pela ideologia do absurdo: o espectador cede entdio
a fascinagdo da descontinuidade, da fragmentagio e s6 ha
o recurso a uma espécie de apocalipse das ideologias.
Para escapar disso, o autor deve poder opor — falando
em termos marxistas — a nossa ideologia da vida quoti-
diana, uma verdadeira ciéncia da realidade. E necessario
também que ele ndo se dirija a qualquer pessoa mas ao
proprio piiblico que escolheu tocar, que ele escolheu
como parceiro desse didlogo.

Creio, todavia, que esse teatro de participagdo criti-
ca ou esse teatro de critica da participagio nos indica
atualmente um caminho, estreito, devemos reconhecé-lo,
entre o mito desvalorizado do grande teatro de partici-
pacdo popular e o sonho muito agudo de um teatro de
agdo direta que, paradoxalmente, seria herdeiro de Artaud
e de Brecht, o que € bastante contraditério.

Tenho, entretanto, a convic¢do profunda de que esse
teatro incOmodo, esse teatro da fragmentagdo que, por
definicdo, é ndo calmante, que é sem catarse, constitui
para o futuro imediato uma das tnicas possibilidades de
um novo teatro popular.

Na falta disso o teatro de contestag@o arrisca a con-
denar-se a si mesmo, seja a ser recuperado, seja a ser
reprimido barbaramente por uma sociedade que quererd
impor a sua ordem contra tudo. Mas, é certo, essa andlise
permanece parcial, fragmentdria e ligada necessariamente
as condigdes politicas e sociais da Europa ocidental, con-
digdes que ndo sdo vélidas para outros paises do mundo,
nem para a eternidade.

Mas o teatro deve levar em conta: ele deve ser cons-
ciente, hoje, da precariedade, da dificuldade de sua situa-
¢do. Deve estar consciente de que ndo pode se salvar pelos
mitos, pelos sonhos: é necessdrio que ele seja operante
aqui, hoje e agora.

(Cahiers Thédtre Louvain — 7/8/1969)
Sobre 0 mesmo assunto, V. CADERNOS DE TEATRO N. 64




O OBJETO SE TORNA ATOR

Conversa com Tapeusz KANTOR (*)

O que o senhor faz é considerado muitas vezes como uma
prestidigitacdo de formas. Isto ndo apenas com referén-
cia a sua obra teatral como também ao seu trabalho
pldstico.

Tadeusz Kantor — E ndo se diz também que todo
o teatro convencional é dominado pela forma? E o pro-
prio teatro que é extremamente formal. Sdo os diretores
de teatro que fazem prestidigitagdo com as formas, sio
eles que ndo tém conceitos intelectuais. Em segundo lugar,
eu nio brinco com as formas. Repudiei a forma ha ja
algum tempo atrds e escrevi exaustivamente sobre esse

assunto.

O repiidio da forma ndo implica necessariamente na aboli-
cio do jogo com a forma. ..

Nio sei, talvez ndo seja bem isso. Talvez devamos
nos perguntar porque os artistas repudiam a forma? Fiz
isto em 1963. Entdo, disse a mim mesmo: artistas que
cultivam a mesma forma é porque desenvolveram um com-
portamento de janotas. Eles ficam presos a ela, fazem
carreira com ela, desejam ser relembrados pela posteri-
dade através dela. Mas nio conseguem. A forma foi total-
mente repudiada em arte desde 1919. Ela foi substituida
por — ndo queria chamd-la de substincia porque esta
antitese é muito fécil, mas — digamos — por uma atitude.
Falando (como os surrealistas), um comportamento. O
que venho fazendo hd onze anos na minha carreira artis-
tica é justamente isto, me comportando. Uma condigdo.
Os criticos que reclamam que salto de uma forma para
outra, estio enganados. Minha resposta é: rejeitei a for-
ma, reconheco apenas minha prépria personalidade,
minhas idéias, minha base conceitual.

Além disso, estabelecer uma distingdo entre forma
e substancia é, como deve saber, o que chamamos de
formalismo. Deixe-me relembrar aqui, mais uma vez, o
ano de 1919, o trabalho de Marcell Duchamp. Essa data,

com efeito, é ignorada na Polonia. Mas o dualismo de
substincia e forma foi abolido em arte nessa data. E
6bvio que uma pessoa que ndo tem nada a dizer ndo seria
capaz de produzir uma tnica obra. Assim, a expressdao
jogo de formas talvez seja uma reliquia de argumentagao
usada para combater a arte abstrata. De fato se disse que
a arte abstrata nada mais é que a forma, que é privada
de substincia. Meu Deus, o abstracionista Kandinsky esta
mais saturado de substéncia filoséfica e existencial do que
qualquer outro pintor.

Entretanto se o que o autor tem a dizer se exprime numa
obra que é um processo, movimento, um arranjo movel
de situacdes, qual serd entdo o seu signo material, qual
serd o seu signo visivel, a sua mensagem durdvel. Essa
forma de signo néo tem significado para vocé?

Deve haver uma certa estrutura, mas os significados
essenciais ndo estdo contidos na propria estrutura. Kan-
dinsky ndo transmite quaisquer significados na forma nar-
rativa, entretanto suas telas transmitem informagao gigan-
tesca, talvez coésmica que excede o limite da experiéncia
terrestre. Tudo isto se torna pertinente hoje, novamente.
A informagio pode ser matematica, programada, codi-
ficada.

Mas se ela pode ser decifrada, sua importdncia percebida,
isto é determinado pela sensibilidade pelo grau de prepa-
racdo daquele que a recebe.

E uma estéria muito complicada. Kandinsky, Male-
vich e Mondrian influenciaram certas esferas da organi-
zagdo social, indiretamente, é claro. Mas essas esferas de
vida nflo existiriam absolutamente sem os abstracionistas.
A pessoa comum n#o estd consciente de que estd vivendo
em certas condigdes especificas porque, entre outras
coisas, porque elas foram criadas em algum lugar por
pessoas que, entdo, pertenciam a vanguarda. A recepti-
vidade em questdo ndo tem nada a ver com consumo,
deleite ou contemplacio, € um tipo fantasticamente mo-
derno de receptividade, tipico do século 20: a arte produz
mudancas na vida e na consciéncia.

O seu teatro tem o mesmo objetivo, que é mudar a vida
e a consciéncia?

Nio sou Malevich; como homem de teatro, posso
estar interessado apenas com a reagdo direta das pessoas
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que estdo na platéia. Possivelmente, ndo posso esperar
que a produgdo possa afetar o destino do mundo mesmo
quando o publico ndo entende nada.

Assim, como em todo teatro, o objetivo é afinal ganhar
o publico.

2

Certamente. Esta ¢ a fungdo do teatro. Ndo pode
ser a mesma coisa com a pintura, mas o teatro... a
palavra em si tem este significado. E por isso que nido
posso crer absolutamente nisso quando alguém me diz
que o teatro é um laboratdrio.

Vocé trata o publico que deseja conquistar um tanto
de maneira sem cerimoénia. Deliberadamente vocé procura
ultrajd-lo, humilhd-lo e aborrecé-lo, rejeitd-lo um pouco,
criando o que chama de ‘‘situacées intoleravelmente em-
baracosas”.

Eu apenas destruo certos hébitos no espectador. . .
Ensinando-lhes outros ao mesmo tempo. ..

Isto vem depois de certo tempo, naturalmente. Nio
se pode evitar. Mas para mim a arte, ja disse isso mui-
tas vezes, € criagdo, ndo é um laboratério. O termo labo-
ratério é tirado da ciéncia. As experiéncias ai realizadas
sdo reais; conduzem a alguma coisa.

A arte pode ser também experimental. . .

E o que afirmam alguns criticos. Alguns por exem-
plo véem em Malevitch um pintor que fazia experién-
cias. Mas a arte era para Malevitch assim como comer
e dormir. Ndo, eu nio acredito em criatividade experi-
mental.

Quando vocé fundou o Cricot-B anunciou-o como um
teatro criativo. Diga-me, a participacdo nas produgdes
do Cricot é também uma necessidade, uma compulséo
intima para os seus atores?

Deve ser para aqueles que optaram por ele.

E a respeito dos espectadores que escolheram sua produ-
¢do para ver. E também uma compulsdo necessdria de
experimentar algo incomum?

Realizando seus préprios impulsos a tarefa do ar-
tista é evocar outras compulsdes nos outros. Impor-se €
impor a sua visdo de alguma maneira.

Mais uma vez suas conclusoées sdo claramente tradicio-

“nais. Isto significa que vocé ndo gosta de criar apenas

pelo proprio prazer?

Que significa meu préprio?... Ou eu tenho alguma
coisa a dizer e encontro os meios de fazé-lo, e entdo
atinjo alguém — ou ndo.

No teatro os “meios” sdo o ator antes de tudo. Acha
que, como ponto de partida para uma busca conjunta,
seus atores devem representar um certo nivel de habili-
dade técnica, ou isto é desnecessdrio. O que acha?

Vou dar um exemplo tirado da minha experiéncia
em vez de teorizar. Foi em 1956. Eramos todos educados
na recriagio naturalista do papel, com métodos teatrais
que se tornavam terrivelmente calcificados. Estdvamos
todos de certa forma nesse teatro. Eu era o cendgrafo;
eles representavam. Uma atrofia, entdo. Devemos lem-
brar que atores sdo pessoas espontaneas € intuitivas, rara-
mente encontramos algum intelectual entre eles. Entdo,
um dia comegamos a planejar um tipo de teatro novo,
diferente. Eles me procuraram, conversamos. Nos todos,
eu, eles, sentimos necessidade de mudanga. Apds a rotina
do teatro “normal”, o Cricot nos deu espago para res-
pirar, liberdade, ar. Eles pareciam compreender isto € o
aceitaram integralmente. E s6. Entdo outros atores se
juntaram a nés espontaneamente.

Assim vocé vé, ndo sei realmente se € necessaria
a habilidade ou nfo. O que se deve ter é disposi¢do para
fazer o trabalho. Além disso eu tenho certos principios,
como sabe. Mas nunca sei como as coisas vdo terminar.
Nio sei nada sobre o epilogo. De fato eu procuro es-
quecer tudo a respeito dele quando comego uma pega.

O epilogo acontece por si mesmo?

Sim. H4 os atores e o publico. Os atores permane-
cem eles mesmos e isto pode produzir muitas situagdes
psiquicas imprevisiveis. E ndo somente psiquicas.

Os atores continuam eles préprios no palco --- isto soa
esquisito. . .

Porque? Em Cricot-2 ha apenas o ator. Ndo ha
papéis. H4 apenas ele, uma pessoa especifica. Apenas a
realidade despojada de ilusdo. Eu, obviamente, conhego



esses atores, sua mente, seu talento, como se comportam
e agem. Cada personagem ¢ construido em torno da
personalidade do ator. Meu trabalho com o ator con-
siste em impor certas situacdes, em que creio de fato. O
ator esta circunscrito por essas situagdes, mas ainda goza
de bastante liberdade para revelar sua individualidade.

O ator estd assim igualado a um objeto em situagoes
que vocé cria e a sua liberdade de selecionar os meios
de expressdo é muito restrita.

E verdade. Trato o ator como um objeto; mas quem
disse que o objeto é menos importante em arte do que
uma pessoa? O objeto é também um material vivo. Craig
dizia que apenas o objeto é que contava.

Na medida em que se define por sua relacio com a pes-
soa, pela qualificagdo humana.

Nao. De qualquer maneira eu nio trato o objeto
como um acessério. Para mim o objeto representa um
mundo objetivo que permanece estranho ao intelecto.
Aqui também temos o dualismo homem-objeto. A aboli-
¢do dessa divisdo foi o acontecimento mais revolucionério
no surrealismo, foi o maior risco assumido pela arte no
século 20. Na Polénia Bruno Schulz adotou uma filosofia
semelhante inteiramente independente dos surrealistas
franceses. Esse ponto de vista me interessa. Toda a minha
geracdo esteve sob a forte influéncia de Schulz, Gom-
browicz e Witkiewicz. O Tratado sobre os Manequins de
Schultz tem um grande significado.

Como cheguei ao happening? A opinido geral sobre
esse assunto ndo 4 inteiramente correta. O happening
saiu do teatro. Durante a ocupagdo fizemos coisas que
eram tipicas de happening apesar de o termo ndo ser
conhecido entdo. O happening presume que no momento
em que um ser humano anexa um objeto, o objeto se
torna um ator.

Mas o ser humano deve fazer a anexagdo, de outra forma
o objeto permanecerd inerte, ndo existird.

Quem pode dizer? Talvez o objeto existiria mesmo
sem o ser humano. No teatro eu uso o objeto como par-
ceiro do ator. Ndo é um acessorio simbolizando algo,
mas um antagonista. Um bom ator sempre aprecia esse
fato.

O que seria para vocé o elemento mais importante do
seu teatro?

Nenhum. A hierarquia de importancia foi abolida.
O texto, o ator, o espectador, o objeto, tudo tem a mes-
ma importincia. Acho que esta ¢ a conquista mais im-
portante do meu teatro.

Mas a promocdo do objeto ao status de parceiro de um
ator vivo ndo estimula o fetichismo e, portanto, estabe-
lece uma nova hierarquia?

Ha sempre esse risco quando se aventura em alguma
novidade. Mas sem arriscar ndo existe nada novo. Seria
melhor deixar o objeto em paz justamente porque temos
medo do fetichismo?

Vocé disse antes que constroi cada personagem sobre as
predisposi¢ées do ator e de sua personalidade. Pode-se
dizer, entretanto, que a maioria das personalidades em
Cricot-2 correspondem aos personagens encontrados nas
pecas de Witkiewicz?

Niao inteiramente. Seus personagens sdo tdo com-
plexos. ..

Porque entdo é sempre Witkiewicz?

Nio sei. Talvez a primeira razdo € o fato de que,
como tenho dito, nasci dos tres — Witkiewicz, Gombro-
wicz e Schulz. Mas porque Witkiewicz e ndo Schulz. ..
Eu também queria fazer Gombrowicz, seu Ivona, prin-
cesa de Burgundia. Escrevi a ele sobre o assunto mas
afinal desisti da idéia. Witkiewicz talvez combine mais
comigo. Seu temperamento. Mas para dizer exatamente
por que... Adotei a idéia de um teatro autdonomo e
entdo resolvi evitar a todo custo um teatro de repertdrio.
Um autor ndo faz um repertério, e a coisa toda toma uma
forma diferente. Esse tipo de teatro estd ligado a um tipo
de pessoa que é virtualmente um parceiro dos atores.

Com todas as suas obsessoes e filosofia mais do que
com ele. ..

Porque ndo? Mas isto ndo tem importincia e ndo
¢ um erro. Porque o teatro ndo seria dominado pelo
espirito de uma obsessdo, por uma tunica linha de con-
ceitos, do mesmo conteido? Isto até pode ter uma boa
influéncia sobre o ator e sobre a homogeneidade de seu
jogo.

1
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Chegamos agora a questdo crucial: o que é exatamente,
para vocé, o texto do autor?

E uma questdo importante. Quando estava fazendo
Os Sapateiros na Franga, a tendéncia era eliminar o texto
em favor do gesto, da situagdo escrita, da pega escrita
no palco e assim por diante. Idéias roubadas do happe-
ning, que é uma arte em si, artificialmente aplicada ao
uso cénico.

Mas o texto literdrio é extremamente importante
para mim. Ele representa uma condensagdo, uma com-
pressio de realidade, de uma realidade concreta. E uma
carga que tem que explodir. Ndo ¢ o fundamento do
teatro. Ndo é nem impulso nem inspiragdo. E um par-
ceiro. O caso é que ndo representamos Witkiewcz, re-
presentamos junto com ele. O que — acho — € a tUnica
solucio honesta. Se sustentarmos que teatro € uma obra
de arte, entdo todas as consequéncias decorrentes devem
ser tiradas dai: deve ser uma obra auténoma. Ndo pode
invocar uma realidade pre-existente. Um teatro que re-
verte 4 peca ndo é obra de arte. Pelo menos para mim.

Entdo “representa Witkiewicz”?

Nio, ndo é isso. Meu propésito deste 1945, desde
os dias do teatro clandestino, tem sido tratar o texto
como um dos elementos do teatro. O texto nfo tem um
valor filolégico para mim. Tem apenas um valor seméan-
tico. E uma colegdo de fatos comprimidos, que devo
acreditar que ainda podem ocorrer. Metafisica — dira
vocé — mas uma obra de arte ndo pode existir sem isso.

Quando estava fazendo Wyspianski (4 Volta de
Ulisses), Ulisses se tornou tdo real para mim que eu
podia imagina-lo chegando a uma estagdo de estrada de
ferro ou entrando numa sala em blackout durante a
ocupagdo. O que pensariam as pessoas se ele voltasse dessa
maneira? As situagdes tém que ser densas e entdo o fato
literdrio pode acontecer novamente. Numa nova reali-
dade. E somente desse jeito. Se a agdo se passa numa
lavanderia, entdo, a realidade sdo roupas sujas, dgua, o
vapor, a maquina de lavar, lavadeiras. Fiz isto em Bale.
Em resumo, procuro reduzir a realidade da ficgdo, da
ilusdo, a realidade do texto a uma realidade mais real.
O texto ndo da idéia da situagdo. O que aprendemos a
esse respeito das pecas de Witkiewicz? Nada. A agdo
sempre acontece em nenhuma parte ou alhures... So-

mente as rubricas dido alguma explicacdo. Entretanto,
acredito mais no texto do que em qualquer outra coisa
porque me concentro em sua semantica e crio eu mesmo
as situacdes. Estas refletem o meu estagio de consciéncia
artistica.

Em outras palavras, a filosofia do autor, seu pensamen-
to, permanece intacto?

Exatamente, mas nio contido nas situagdes. Tenho
visto muitas produgdes de Witkiewicz falsas do comego
ao fim, em polos opostos de sua filosofia. Muitas vezes
os diretores que abordam Witkiewicz ignoram totalmente
a histéria do surrealismo, nada conhecem do manifesto
surrealista e tratam o texto filosoficamente, como estu-
dantes de literatura. Leon Schiller disse que para se criar
um teatro moderno é preciso estar comprometido e atra-
vessar o purgatério da vanguarda. Geralmente os produ-
tores de Witkiewicz ndo estio engajados e nem tém
idéia do que é vanguarda.

Aonde conduz o purgatdrio da vanguarda? Ao céu do
academicismo, a tradigdo, a estabilidade?

A vanguarda é muito real e mensurdvel. Schiller e
André Pronaszko, por exemplo, assumiram o risco, por
exemplo, no teatro polonés com toda essa aventura do
construtivismo. Depois veio uma série de outras van-
guardas. Perdoe-me, mas sdo os play-boys de nossas
artes plasticas, de nossa critica e de nossa cultura que
o afirmam. Bem, de acordo — a vanguarda e tudo, entdo,
se atrofia, o artista se acalma e desenvolve seu préprio
estilo. .. Tudo isto sdo asneiras. Toda a série de artistas,
Maria Jaremianka, Henryk Stazewisk se empenharam até
o fim no espirito de vanguarda.

O que vocé quer dizer exatamente quando diz trabalhar
no espirito de vanguarda?

Significa ir além da forma ji adquirida, ndo parar
de procurar, renunciar as posi¢des jé conquistadas, néo
permitir a realizagdo como se diz — daquilo que se
chama plenitude, ndo cultivar um estilo.

As caracteristicas da vanguarda tais como ser o precur-
sor de uma idéia, estar a frente de seu tempo, tomando
um lugar na historia da evolugdo da arte, isto ndo conta
nada?



Um lugar na histéria é problematico. Alguns acham
que nio ha tal coisa dita vanguarda em arte. Que hi
apenas tradicdo, a corrente ininterrupta e continua de
correntes que se chocam. Deixe que lhe fale de-minha
experiéncia e ndo minha opinido. Em 1947, por exemplo,
estive fascinado pelas idéias do surrealismo, Reconheci-
-as como conceitos de vanguarda, consequentemente:
situagbes ligadas ao subconsciente, o objeto ndo natural,
tudo que o surrealismo propunha. Momentos mais tarde,
fui confrontado com a alternativa: continuarei isto ou
ndo. Continuar significava aperfeigoar, e aperfeicoar em
arte, para mim significar uma idéia vazia. Quando des-
cubro algo, descubro dentro de mim mesmo, €Xpresso-o
artisticamente e, entdo, a forma de expressio é perfeita.
Os primeiros impressionistas descobriram alguma coisa.
A maneira de transferir a luz para a tela. Seus quadros
se tornaram perfeitos imediatamente. Ndo se pode dizer
isto a respeito a obra de Monet, Pissaro e Sisley, ndo
ha esforgo de perfeigio; no méximo eles foram mais
conscientes de como valorizar a luz no quadro. A forma
foi perfeita no inicio. Isto significa que o artista que
descobre uma nova forma, que é o primeiro a utilizd-la,
tem o direito de repeti-la até certo momento porque
tem que transmitir sua idéia. Isto é natural. E a con-
ditio do artista. Mas o artista exaure a idéia em deter-
minado tempo, ou ele tem a sorte de morrer antes que
isto aconteca ou tem que fazer algo consigo mesmo se
deseja viver, isto é, criar e ndo colher os beneficios do
prestigio que adquiriu. Mais uma vez ele tem que en-
contrar uma resposta e continuar, ou entio nio a en-
contra. Com isto de “avangar”, entendo como encontrar
uma nova motivagdo, uma nova carga dentro de si —

mas sempre dentro da corrente escolhida, seguir sua
linha.

Acha entdo que esses felizes descobridores de novas
cargas somente eles merecem ser chamados de van-
guarda?

Sem davida. Mas hd também o problema de gera-
¢oes. Por exemplo, novas pessoas surgem que ignoram
tudo do passado e propdem a sua carga, Eles procuram
forgar uma porta aberta. Mas por outro lado, Malevich
¢ Mir6 sdo considerados pintores de vanguarda, hoje.
Isto significa que eles continuaram a mudar com os
tempos, com a juventude. E os jovens muitas vezes re-
vertem aos artistas de dias passados.

No século 20, a arte era considerada a vinica drea em
que a vanguarda, no sentido que vocé atribui ao termo,
existia permanentemente. Vocé ndo testou no Cricot-2 o
mérito de certas tendéncias artisticas no teatro? Parece
que voce trata o teatro como campo prova de idéias em
arte?

Ao contrdrio, muitos dos conceitos futuros tiveram
seu ponto de partida no teatro. Mas receio que ndo se
possa estabelecer regras ai.

(Reportagem de Teresa Krzemien — The Theatre in Poland
— 4/5/1975) Sobre T. Kantor v. CT n. 58
* Diretor teatral e cenégrafo, fundador do teatro Crico: 2
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AUGUST STRINDBERG

Aparentemente, AS seria o espirito mais revolucio-
nério do teatro de protesto. Na realidade, essa distingdo
deve caber a Ibsen, mas Strindlberg é, certamente o mais
inquieto e experimental. Toda sua carreira foi de fato
uma busca da pedra filosofal da verdade tltima através
da experimentacdio em diversos empreendimentos. No
seu teatro, em que quase cada uma de suas novas obras
constitui um novo comego, uma arrancada para novos
caminhos, Strindberg fez experiéncias com as pecas poé-
ticas byronianas, as tragédias naturalistas, as comédias
de boulevard, e o teatro fantdstico de Maeterlinck, as
cronicas shakespearianas, as pegas onifricas expressio-
nistas e as obras de cAmara, em forma de sonata. Em
suas atitudes politicas e religiosas, ele percorre a inteira
gama da crenga e descrenga, com escalas no positivismo,
ateismo, socialismo, beatismo luterano, catolicismo, hin-
duismo, budismo e misticismo swendenborguiano. Nos
seus estudos cientificos, vai de Darwin ao ocultismo, do
naturalismo ao super-naturalismo, da fisica 2 metafisica,
da quimica a alquimia.

Strindberg oscila entre a afirmagfo e a negagfo,
cedendo finalmente a um melancélico fatalismo que nun-
ca se encontra em Ibsen. Na verdade, enquanto Ibsen
abre caminho para uma forma trégica helénica, sua rebe-
lido nunca deixard de ser vigorosa e constante. Strind-
berg, finalmente, atinge uma disposi¢io de espirito tra-
gica, segundo o modelo grego, mas sua rebelido & par-
cialmente dissipada pelo esforco de aceitagio e com-
preensao.

ROBERT BRUSTEIN

AUGUST STRINDBERG:

Se falo da caracterizagdo, ndo espero ser ouvido
pelas atrizes que preferem parecer bonitas a parecerem
verdadeiras, no papel que interpretam. Mas o ator po-
deria interrogar-se sobre a vantagem ou desvantagem que
haverd para ele em se revestir, gracas a caracterizagao,
de um cardter abstrato, tal como uma méscara. Imagine-
mos que um ator, com um lapis de carvdo, marca entre
os olhos um trago violentamente colérico, e suponhamos
que em determinado momento a rubrica o obriga a soltar
uma gargalhada. Imagine-se que esgar atroz! E poderd
uma testa falsa, lisa como uma bola de bilhar, franzir-se
quando a personagem se encoleriza? Num moderno
drama psicoldgico, em que os mais imperceptiveis estados
de alma se devem refletir mais no rosto que nos gestos
ou movimentos, valeria a pena experimentar uma forte
luz lateral, sobre um pequeno palco, com atores nio
caracterizados ou, pelo menos, com a caracterizagio redu-
zida ao minimo.

Se, além disso, evitdssemos a orquestra 3 vista do
publico, com as suas ldmpadas incdmodas e os rostos
voltados para a sala, se o chio da platéia se pudesse
elevar de modo que o olhar do espectador se erga acima
dos joelhos do ator e se, enfim, pudéssemos obter o obs-
curecimento total da sala no decorrer da representagao,
e antes de mais um pequeno palco e uma pequena sala,
talvez entdo se assistisse ao nascimento de uma nova
arte dramatica, e o teatro pudesse de novo tornar a ser
um prazer para o publico culto. E enquanto se espera
que assim acontega, dever-se-4 sem ddvida armazenar
pecas e preparar o repertério do futuro.

Fiz uma experiéncia. Se falhou, temos tempo para
recomegar.

(Do Prefdcio a Senhorita Jilia)

Livros consultados:

Teatro Moderno, Luiz Francisco Rebelo, 2.2 ed. 1964 Soc.
Grafica Editorial-Lisboa.

O Teatro de Protesto, Robert Brustein — Zahar Edit. 1967,
Rio.
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O teatro, como a arte em geral, pareceu-me Ser,
durante muito tempo, uma “Biblia dos Pobres”, uma biblia
em imagens para os que ndo sabem ou ndo podem ler; e
o autor dramético um pregador laico que dissemina as
idéias do seu tempo sob uma forma suficientemente po-
pular para que a classe média que frequenta as salas de
espetaculo, as possa compreender sem demasiado esfor-
co. Eis porque o teatro foi sempre uma escola para os
jovens, para as pessoas semi-cultivadas e para as mulhe-
res, que possuem ainda o dom de se enganarem € dei-
xarem enganar na medida em que sdo permedveis 2 ilusdo,
A sugestio do autor. Na nossa época, em que O pensa-
mento rudimentar, incompleto, que é o produto da ima-
ginagio, parece querer evoluir para a reflexfo, a investi-
gagio e a experimentagdo, pareceu-me que o teatro, assim
como e a religido, corria o risco de ser abandonado como
uma forma de expressdo prestes a extinguir-se, que ndo
podemos j& apreciar, por falta de condigGes necessarias.
Esta suposiciio estd alids confirmada pela crise do teatro
que se verifica atualmente em toda a Europa, e ainda
porque nos pafses onde nasceram os grandes pensadores
da nossa época, isto é, a Alemanha e a Inglaterra, a
arte dramética, como alids a maioria das artes, morreu.

Em outros pafses pensou-se que se poderia criar um
teatro novo, preenchendo as velhas formas com o con-
tetdo da época moderna; mas, por outro lado, as novas
idéias ndo tiveram tempo de se popularizar suficiente-
mente para que o publico as pudesse apreender; e, por
outro lado, as lutas partiddrias inflamaram os espiritos,
impedindo o espectador de apreciar pura e desinteressa-
damente o espetdculo, desde que este contradiga, por
pouco que seja, as suas convicgdes formadas. Uma
maioria que aplaude ou protesta passou a exercer desde
entdio a sua didatura, tdo publicamente quanto é possivel
fazé-lo num teatro. Enfim, ndo se encontrou uma forma
nova adaptada ao novo contetdo, € o vinho novo fez
estalar as velhas garrafas.

Nesta minha pega ndo tentei criar nada de novo —
até porque isso é impossivel — mas apenas modernizar
a forma, de harmonia com o que, a meu ver, os homens
da nova geracdo devem exigir desta arte. Para esse fim
escolhi um assunto, ou deixei-me seduzir por um assunto
por assim dizer estranho as lutas partiddrias de hoje,

visto que o problema da grandeza ou decadéncia social,
da superioridade e da inferioridade, do bem e do mal,
do homem e da mulher, tem e terd sempre um interesse
duradouro. Fui buscar esse tema & prépria vida, tal como
o ouvi contar h4 ji alguns anos: entdo, esse aconteci-
mento a que dei agora forma dramdtica provocou em
mim uma funda impressdo. Esta foi a razio por que
pensei convir ele a uma tragédia; porque se o espetaculo
da ruina de um homem feliz nos causa uma impressao
tragica, mais ainda no-lo causard o de toda uma raca.
Mas o tempo vird, talvez, em que seremos suficiente-
mente evoluidos, suficientemente esclarecidos para assis-
tir com indiferenca ao espetdculo brutal, cinico e cruel
que nos oferece a vida; um tempo em que teremos aban-
donado estes pensamentos inferiores, infiéis, a que cha-
mamos sentimentos, € que se tornardo supérfluos e até
mesmo perniciosos quando o nosso entendimento se
tiver aperfeicoado. O fato de a protagonista desta pega
despertar piedade deve-se apenas a nossa fraqueza e 2
nossa incapacidade de evitarmos o receio de sofrer um
destino semelhante ao seu.

O espectador demasiado sensivel ndo se satisfard
com a piedade, € o0 homem do futuro, que terd fé, pedird
talvez que lhe proponham um remédio para o mal, por
outras palavras, um programa. Mas, em primeiro lugar,
nao existe um mal absoluto, porque a ruina de uma raga
engendra a felicidade de uma outra, permitindo-lhe que
se eleve; e a alternincia da ascensio e da queda € um
dos principais encantos da vida, dado que a felicidade
ndo é sendo o resultado de uma comparagdo. Ao homem
enfeudado a um programa que procurasse evitar que a
ave de rapina comesse a pomba, e o piolho a ave de
rapina, gostaria eu de perguntar: porque tentar evité-lo?
A vida ndo é tdo estupidamente matemética que sé os
grandes comam OS pequenos; acontece muitas vezes que
a abelha mate o ledo, ou pelo menos o enlouquega.

Se a minha tragédia provoca uma impressio de
tristeza na maioria das pessoas, isso se deve a elas e néo
a mim. No dia em que formos tdo fortes como os ho-
mens da Revolugio francesa, teremos a satisfagdo de ver
desbastar os parques reais e abaterem-se as velhas arvo-
res carcomidas que durante tanto tempo abafaram as que
tinham, igualmente, o direito de crescer. E experimentare-
mos entdo uma sensagdo de alivio, como quando nos ddo
a noticia da morte de um doente incurdvel. ..
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Censuraram a minha tragédia O Pai por ser dema-
siado triste, como se quisessem que uma tragédia fosse
alegre! Pretensiosamente, reclamam alguns a alegria de
viver e os diretores de teatro encomendam farsas, como
se a alegria de viver consistisse em ser imbecil e em re-
presentar os homens como se todos estivessem afetados da
doenga de Sdo Vito ou de idiotismo congénito. Pela
minha parte, encontro a alegria de viver nas lutas fortes
e crueis da vida, € o meu prazer consiste em aprender
sempre alguma coisa. Eis porque escolhi um caso ex-
cepcional, mas instrutivo, uma grande excecdo que con-
firma a regra, o que ndo deixara de desagradar aos que
amam o lugar-comum. O que, em seguida, ndo deixard
de ofender os espiritos fracos, € que os motivos com
que explico o acontecimento que dramatizei ndo sdo
simples, € ndo defendo apenas um tUnico ponto de vista.
Na vida e isto € uma nova descoberta — um acon-
tecimento €, em geral, provocado por toda uma série
de motivos mais ou menos profundos; mas o espectador
escolhe, na maior parte das vezes, 0 motivo que apreende
mais facilmente ou que se lhe afigura mais lisongeiro.
Na minha peca comete-se um suicidio. Um burgués dira:
maus negécios, com certeza! As mulheres: amores in-
felizes! Doencga, dird o doente. Esperancas desfeitas —
pensara aquele a quem a vida arruinou.

No que diz respeito aos caracteres, criei as minhas
personagens visivelmente sem cardter, e isto pelas se-
guintes razdes: a palavra “carater” recebeu, com o de-
correr do tempo, varias significagdes. Na origem, queria,
provavelmente, designar o traco dominante do espirito
e confundia-se com o temperamento. Depois, no voca-
bulario da classe média, tornou-se sindnimo de autdmato;
de tal modo que um individuo conformado de uma vez
para sempre com as suas disposi¢cdes naturais ou adap-
tado a um certo papel na vida, foi apodado de “cara-
ter”, enquanto o que evoluia, navegando habilmente no
mar da vida, ndo afrouxando jamais a sua vigilancia e
acautelando-se sempre com as variacdes do vento, foi
designado como tendo falta de cariter. Em sentido pe-
jorativo, naturalmente, porque era demasiado dificil
fixa-lo, cataloga-lo, vigia-lo.

Esta concepgdo da imobilidade foi transportada
para o palco, onde a classe média sempre dominou. De-
signou-se ai por “carater”.

Tratando-se de caracteres modernos vivendo num

16 perfodo de transicio, mais febrilmente histérico pelo

menos que o precedente, quis que as minhas personagens
fossem seres mais hesitantes, mais atormentados, ao
mesmo tempo novos ¢ antigos. A alma das minhas per-
sonagens ¢ um aglomerado de civilizagdes passadas e
atuais, de fragmentos de livros e de jornais, de pedacos
de homens, de tiras de vestidos domingueiros transfor-
mados em farrapos, do mesmo modo que a prdpria alma
do homem estd toda ela remendada. E mostrei também
como se formaram, deixando o fraco roubar palavras ao
mais forte e repeti-las, deixando os espiritos apossarem-
-se das idéias, das sugestdes, como se costuma dizer, uns
dos outros.

Os modernos autores realistas baniram o mondlogo
por o acharem inverossimil. Mas, se eu o justificar, con-
sigo torna-lo verrossimil e posso, portanto, servir-me dele
com proveito.

Do Preficio escrito pelo autor para sua pega Se-
nhorita Julia, pega realista montada por Antoine em seu
teatro em 1893.



Johan August Strindberg, (1849-1912) nasceu em
Estocolmo.

Por motivos financeiros teve seus estudos muitas
vezes interrompidos. A tunica maneira que encontrou para
extravasar suas tensdes, foi a de escrever a respeito delas;
dai nasceram pegas como O Pai e Senhorita Jilia entre as
mais significativas.

Casou-se vdrias vezes. De temperamento nervoso,
chegou a tentar o suicidio duas vezes na sua juventude.
Mas nada disto, nem suas falhas pessoais, nem seu tem-
peramento nem suas crises, que quase o levaram a dar
fim A prépria vida deixaram com que fosse considerado
uma das maiores figuras do teatro moderno.

Morreu aos 63 anos de idade, deixando intmeras
pegas, romances, estérias, autobiografias, trabalhos sobre
ciéncia, filosofia e politica, entre outros.

“Strindberg foi o precursor de toda inovagdo do
teatro atual...” (E. O’NEILL)

A MAIS FORTE

de AUGUST STRINDBERG
traducao de THAIS A. BALLONI

PERSONAGENS:

MRs. X
Miss Y

Cendrio: uma casa de cha, duas
mesas de canto; um sof4 forrado de
veludo vermelho; vérias cadeiras.
Miss Y sentada no canto do café e
a sua frente uma garrafa vazia de
ale (espécie de cerveja). Ela 18 uma
revista, que mais tarde troca por
outras. MRrs. X entra vestida com
roupas de inverno, chapéu, capote,
carregando uma sacola de compras,
de desenho estranho.

Mrs. X Amelie querida, como
vai? O qué € isto? Sentada af sozinha,
numa noite de Natal. Até parece uma
solteirona.

Miss Y — (olha-a sobre a revista,
cumprimentando-a com a cabeca e
para de ler).

Mrs. X — Ora, ndo gosto de vé-
la aqui, tdo s6, e como se ndo bas-
tasse, logo numa noite de Natal.
Faz-me sentir tio mal, como no dia
em que assisti uma festa de casamen-
to num restaurante de Paris: a noiva
lia histérias em quadrinhos, enquanto
0 noivo jogava bilhar com os outros
convidados. Uf, entdo pensei: se no
primeiro dia é assim, o que lhes espe-
ra no futuro? Ele, jogando bilhar na
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sua noite de nipcias e ela, sentada,
lendo aquele jornalzinho. Que me diz
disto? Bem, a comparagdo ndo foi
das melhores, nao é?

Entra uma garconete com uma
xicara de chocolate e coloca-a em
cima da mesa, em frente a MRs. X.

Mrs. X — Sabe, Amelie, acho
que teria sido melhor para vocé, se
tivesse se casado com ele... Lem-
bra-se bem quando insisti com vocé
para desculpa-lo? Lembra-se? Hoje,
poderia ser sua esposa, ter seu pro-
prio lar. .. Recorda-se de como vocé
se gabava de gostar da vida domés-
tica, desejando, verdadeiramente,
abandonar sua carreira teatral? Sim,
Amelie querida depois do teatro
— a melhor coisa é um lar, criangas,

vocé sabe... Nido, acho que ndo
entenderia isto!

Miss Y — (Expressando des-
dém).

MRs. X — (prova algumas colhe-
radas do chocolate, abre a sacola de
compras e tira alguns presentes de
Natal) — Ah, deixe-me mostrar-lhe
o que comprei para meus filhos.
(Mostra uma boneca) Olhe s6, que
gragal E para Lisa... Veja como
fecha os olhos € vira a cabega! Vé?
E esta espingarda € para Maja (Arma
a espingarda e atira em diregdo de
Miss Y).

Miss Y — (Faz um gesto medro-
50).

Mrs. X — Nio me diga que a
assustei! Ndo pensou que eu fosse
realmente atirar, pensou? Ha? Nossa,
pelo visto acho que sim! Se vocé qui-
zesse atirar em mim, eu ndo ficaria
surpresa. Afinal, eu me intrometi na
sua vida — e acho que jamais se
esquecerd disto — mesmo assim, ndo

tive culpa... Ainda acredita que
contribui para o seu afastamento do
Grande Teatro — ndo é mesmo?
Pode pensar o que quiser, mas ndo
tive nada a ver com aquilo! No entan-
to, vejo que ndo importa o que diga,
ainda assim vocé imaginard sempre
que a responsabilidade foi toda
minha! (Tira um par de chinelos da
sacola). E estes sdo para minha cara-
metade. Eu mesma os enfeitei — com
tulipas. Eu as detesto, sabe, mas meu
marido tem que ter tulipas em tudo
que é seu.

Miss Y — (Olha sobre a revista,
com curiosidade e ironia).

MRrs. X — (Colocando as mados
dentro dos chinelos) Olhe que pés
pequenos tem Bob. Veja sé! Mas,
apesar disto, anda com tanta ele-
gancia! Vocé ja o viu de chinelos?
Miss Y — (Ri bem alto).

Mrs. X — Deixe-me mostrar-lhe.
(Fazendo com as mdos, que os chi-
nelos andem sobre a mesa).

Miss Y — (Dd outra gargalhada) .

Mrs. X — E quando ele fica zan-
gado, planta os pés assim e diz:
“Droga! Estas criadas estipidas ndo
aprendem nem a fazer um café! Olhe
sO! As cretinas ndo conseguem acen-
der direito o pavio do lampido”. E
se ha uma corrente de ar e seus pés
ficam frios: “Céus, que frio; estas
tolas incorrigiveis sempre deixam o
fogo da lareira se apagar”. (Esfrega
a sola de um pé de chinelo na gaspea
do outro).

Miss Y — (Agora guinchando de
tanto rir).

Mrs. X — E quando ele chega em
casa? Procura os chinelos feito louco,
que Maria, geralmente, “esconde”
sob a comoda. .. Oh! Que vergonha
sentar aqui cagoando do meu proprio
marido. Mesmo porque ele € tdo bom.

E um 6timo maridinho. Vocé deve-
ria se casar com um homem como
ele, Amelie! Posso perguntar o por-
qué de tanto riso? O que é? Que
aconteceu? O melhor de tudo é que
ele me é fiel — disto tenho certeza.
Ele mesmo me disse!. .. Por qué este
rizinho? Ele me contou que Frederica
tentou conquistd-lo enquanto eu via-
java pela Noruega... Veja s6 que
descaramento! (Siléncio) Eu arran-
caria os olhos dela! Isto é que faria
se ela se chegasse perto dele na minha
presenga! (OQutro siléncio) Ainda
bem que foi ele quem me contou.
Ja pensou, vir a saber destas coisas
por terceiros? (Siléncio). Mas ela ndo
foi a tnica, ndo senhora! Até hoje
nio compreendo por que as mulheres
ficam tdo assanhadas com Bob. Tal-
vez elas achem que ele tenha algo a
ver com a contratagdo de artistas, sO
porque trabalha no setor administra-
tivo, sei 1a. Ndo me surpreenderia
nada se vocé, também, tivesse arras-
tado suas asinhas para ele. Nunca
confiei muito em vocé. .. Mas agora
sei que ndo poderia interessd-lo e,
ndo sei bem porque, mas sempre me
pareceu que tinha algo contra ele.
(Siléncio; as duas se entreolham
embaragadas). Porque ndo vem nos
visitar hoje a noite, Amelie? S6 para
mostrar que ndo estd magoada, pelo
menos comigo. .. E tdo desagradavel
ndo sermos boas amigas. Serd porque
me meti na sua vida antes? (Falan-

do devagar) ... ou ...seila... por
qué razdo seria... sinceramente. ..
(Siléncio).

Miss Y — (Olhando-a fixamente
com curiosidade) .

Mrs. X — (Pensativa) Nosso
relacionamento foi tdo estranho. ..
Tive medo de vocg, logo que a conhe-
ci. Tanto medo que nem permitia
que se afastasse de mim. Fosse onde



fosse, sempre me encontrava a seu
lado... Como ndo tinha coragem
para ser sua inimiga, tornei-me sua
amiga. Mas sempre que nos visitava
acabavamos discutindo. Notei que
Bob ndo suportava sua presenga, e
isto me causava um certo embarago.
Vocés ndo combinavam mesmo. Ten-
tei persuadi-lo a ser mais gentil, em
vado. Mas quando vocé, finalmente,
nos contou que iria se casar, tudo
mudou. Subitamente, uma grande
amizade surgiu entre vocés dois! Vocé
ficou bem mais & vontade e comecou
a se abrir mais um pouco, mostrar
mais seus sentimentos — desde que
isto ndo a prejudicasse, claro. O qué
aconteceu entdo? Nao tive citimes. . .
hoje isto me parece estranho! Lem-
bro-me bem do batizado de meu
filho, vocé era madrinha e eu tive
que persuadir Bob a beija-la. E depois
que ele o fez vocé ficou tdo confusa
e envergonhada... Sinceramente,
isto ndo me ocorreu naquele momen-
to, nem pensei... Ndo me preo-
cupei.. até exatamente agora...
(Levanta-se violentamente, exaltada).
Porqué ndo diz nada? Até agora nio
pronunciou uma sé palavra! Deixou-
me sentada aqui falando, falando o
tempo todo! Ficou ai, sorvendo estes
pensamentos guardados hé tanto tem-
po, ha tanto tempo tio bem guarda-
dos! Ndo s6 meus pensamentos, mas
até minhas ddvidas... Agora veja-
mos: porque, afinal de contas, rom-
peu o seu noivado? Ah? Porque nun-
ca nos visitou depois disto? Porque
ndo vai 14 em casa hoje a noite?

Miss Y — (Querendo quebrar o
siléncio).

MRrs. X — Nio, nio fale! Nio
precisa dizer nada! Agora eu entendo
tudo! Exatamente agora, tudo parece
ficar nos seus devidos lugares! Sei das
respostas todas! Que vergonha! Nio

posso continuar sentada a mesma
mesa que vocé€ (muda suas coisas
para a mesa vizinha). Por isto tive
que adornar seus chinelos com tuli-
pas... porque vocé gosta de tulipas.
Por isto é que nds (joga os chinelos
no chdo) tivemos que passar todas as
férias no Lago Milar — porque vocé
nio gostava de praia. Por isto, tam-
bém, meu filho se chama Eskil —
porque é o nome de seu pai; por isto
tive que usar as cores de que vocé
gosta, comer seus pratos prediletos,
beber o que vocé gosta de beber —
chocolate, por exemplo... E por
isto!l Oh Deus! E pavoroso ter que
pensar nisto — horrivel! Tudo, tudo
veio a mim de vocé, até mesmo suas
paixdes! Sua alma move-se furtiva-
mente dentro da minha, como um
verme, que rasteja, perfura e penetra
uma magd, até que nada sobra além
da casca ou dos restos! Eu tentei me
livrar de vocé, mas nao pude! Como
uma serpente, me conquistava € me
enfeiticava com estes seus olhos
negros. .. Sempre que abria as asas
para escapar, sentia-me sendo puxada
para baixo outra vez; meus pés per-
maneciam presos n’dgua e quanto
mais lutava para me manter a tona,
mais eu afundava; mais para baixo
eu ia, até tocar o fundo com os pés,
onde vocé estava, como um caran-
gueijo gigante, pronto para me tomar
com suas presas! E é onde estou
agora! Oh! Como a detesto; odeio-a,
odeio-a! Mas vocg, tudo o que faz é
sentar-se ai em siléncio, fria e impas-
sivell Sem se importar se hoje € dia
de lua cheia ou de lua nova, Natal ou
Ano Bom, se os que a rodeiam estdo
felizes, ou ndo! Vocé ndo tem capa-
cidade para odiar ou para amar; tem
o sangue tdo frio, como o de uma
cegonha, quando observa o buraco
de um rato. Vocé ¢ incapaz de fare-

jar a sua caga e de obté-la, mas sabe
como se esconder nos buracos € nos
cantos até cansa-la. Ai estd vocé, sen-
tada — acho que deve saber que to-
dos chamam este lugar de ratoeira,
em sua homenagem. Fica ai, corren-
do os olhos pelos jornais, na esperan-
¢a de poder ler a respeito de alguém
que tenha tido ma sorte, ou que tenha
passado por uma desgraga, ou sobre
outro alguém que tenha sido expulso
do Teatro... Ai estd vocé, a espreita
de vitimas, avaliando suas chances,
como um comandante de um navio
em um naufrigio. Aqui, vocé recebe
seus tributos! Pobre Amelie! Sabe,
apesar de tudo, sinto pena de vocg,
porque tenho certeza de que ndo pas-
sa de uma miseravel; miseravel como
qualquer animal ferido, feroz e per-
verso por ter sido atingido. E mesmo
dificil zangar-me com vocé, apesar
de saber que deveria — Mas, no final
das contas, vocé € a mais fraca... A
respeito de Bob; bem, nio deixarei
que isto me aborrega. .. Nao me pre-
judicou, realmente! E se foi vocé, ou
qualquer outra que me levou ao héabi-
to de tomar chocolate, ndo impor-
ta... (Pega a colher de chocolate
com displiscéncia). Além do mais,
chocolate é uma bebida bastante sau-
davel. E se me ensinou a me vestir
— tant mieux — meu marido aca-
bou reparando mais em mim! Eis algo
com que sai ganhando e que vocé
perdeu. A proposito, julgando pelo
que tenho visto, acho mesmo que ja
o perdeu! Mas ndo ha nem sombra de
divida que a sua intengdo era que
eu o deixasse — como vocé fez — e
agora se arrepende. Mas isto € algo
que nao pretendo fazer mesmo! Nao
devemos ser partidarias, ou egoistas,
vocé bem sabe. Mas porque eu ficaria
com o0 que os outros rejeitam? E isto.
Talvez, neste momento, eu seja real-
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mente a mais forte... Vocé nunca

recebeu nada de mim, enquanto que

eu, sim, pois enquanto vocé acordava,

eu ja havia me apossado do que era

seu. E porque foi que tudo que vocé

tocava se tornava estéril e vazio? Suas

tulipas e suas paixdes nio foram for-

tes o suficiente para que vocé manti-

vesse 0 amor de um homem — en-

quanto que eu fui capaz de tal. Seus -

autores prediletos ndo lhe ensinaram

a viver — ndo como eu aprendi. Nem

fizeram com que vocé desse a luz a

um pequeno Eskil, mesmo sendo este

o nome de seu pai. .. E por qué estd

assim tdo silenciosa, sempre com 0s

labios selados? Confesso ter pensado

que isto fosse um sinal de forga —

mas talvez seja porque nunca tem

nada a dizer! Ou, quem sabe, seja

escassez de pensamentos! (Levanta-

se e pega os chinelos do chdo). Ago-

ra, vou para casa — e levo as tuli-

pas comigo. Suas tulipas! Vocé achou

dificil aprender com as experiéncias

alheias — dificil, também ceder e se

humilhar — est4 quebrada como um
| galho seco — e eu, sobrevivi! Obri-
| gada, Amelie, por tudo que me ensi-
| nou e obrigada por ter ensinado meu

marido a amar!

Agora, vou para casa, para ama-lo!

A Mais Forte é um importante mondlogo dramético
do Teatro Moderno. E uma peca completa, apesar de \
Strindberg ter-se utilizado de um sé personagem. Este
pequeno trabalho €, também, uma construcdo dramatica ‘
estupenda. Se Mrs. X é ou ndo “a mulher mais forte”, '
isto deve ser decidido pelos espectadores, cujas conclusoes
serdo grandemente influenciadas pelas interpretagdes dadas
aos dois papéis.

Quem é “A Mais Forte”? Miss Y, que jamais pro-
nuncia uma sé palavra, ou MRs. X, que fala incessante-
mente?

Esta pega foi escrita em 1889 e ja teve indmeras
apresentagdes em todo o mundo. (Nota do tradutor)
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OS CEGOS

1 ato de
MicuEL DE GHELDERODE

traducao de ANisar MACHADO

PERSONAGENS:

DE WITTE
DE STROP
DEN Os

LAMPRIDO, 0 caolho, rei do pais
dos fossos.

Local: uma estrada em Brabante,
perto de uma grande cidade.

Ouve-se um canto. Peregrinos
aproximam-se, pela estrada. E bas-
tante lento o canto, se bem que entoa-
do por homens de boa satide. Os
peregrinos sdo cegos que avangam,
tateando com um bastdo e seguran-
do-se um ao outro pela ponta do casa-
co. Eis seu canto de marcha: Con-
gaudeant catholici retentur vivis celi-
vi. Die ista.

DE WITTE, cantando as tltimas
palavras — Die ista... (Falando)
E agora? Por mim eu paro! Se a
nossa cancdo de peregrinos agrada
a Deus, ndo comove as pedras do
caminho. Meus pés estdo sangrando e
tenho a garganta seca que nem uma
cratera.

DE STROPE — E preciso parar.
Quando um de nés para, os trés deve-
mos parar; e€ quando um canta,
devemos cantar; e quando um anda,
andamos os trés. .. Que destino!

DEN Os — Que destino! Caminhar
numa estrada que nido enxergamos o
fim, cantar uma lamentacido em latim
que ndo entendemos! Companheiros
de miséria, proponho gemer os trés
com todas as nossas forcas. Talvez
alguém nos ouga, 14 pelas nuvens ou
na terra. Vamos gemer! Miserere!

Os TrREs — Miserere! Miserere!
(Desdfinados)

A Voz, ao longe — Miserere!

DE WITTE — Vocés ouviram?
(Siléncio, ouvindo) Mais nada.

DE STROPE — Parecia que estava
ouvindo. .. E a fome e a sede, a sede
principalmente que nos perturba o
sentidos.

DEN Os — Eu ouvi. Sabem o que
€? O eco. Vou experimentar; ou é o
diabo que faz troga de nds e ndo res-
ponderd, ou entdo é o eco, que nio
mente e responde. Porque vou pro-
vocé-lo religiosamente.

DE WITTE — Sim, cante a missa
para ele.

DEN Os, canta — Kyyyyy. ..
Os TrEs — Vamos escutar.

A Voz, ao longe, concluindo o
cantochdo — Kyyyrie eleison. . .

DE WiITTE — Esta se vendo que
nido é coisa do diabo! E o eco, um
eco de verdade, na certa o eco de um
convento!

DEN Os — Ah! Se esse eco qui-
sesse nos dar uma esmola, ou pelo
menos nos arranjar um canecdo de
cerveja escura!

DE StrOP — Nio percam a espe-
ranga! Nosso sofrimento, nossa fome,
nossa sede vdo acabar, eu sei. Que-
rem ouvir a boa noticia? E que nisso
eu enxergo melhor que voces.

DE WITTE — Mentiroso duas ve-
zes! Vocé nasceu tdo cego como nds.

- DEN Os — Mentiroso trés vezes!
Vocé € o mais cego de nds trés!

DE StrROP — Amigos da minha
dor, fiquem sabendo: ja ndo estamos
longe de Romal!

DEN Os — Oh! Oh! Oh! Oh!

DE StrOP — Nao sentiram que o
sol ficou mais quente? Faz sete sema-
nas que andamos. Vejam, ainda agora
ouvimos um eco que canta missa. . .
Em Flandres, para falar a verdade,
nio existe eco: tudo é chato, tudo é
plano... Nas montanhas, sim, exis-
tem ecos. Estamos nas montanhas! E
esse pintor que nos pintou faz pouco,
que esteve na Itdlia, ndo disse que
deviamos atravessar as montanhas?
Como se chamava o pintor? Aquele
esquisito, que nos deu um florim?

DE WITTE — Acho que era um
tal de Brueghel.
DE StrOP — Esse mesmo, Bru-

zghel! Ele disse que passando as mon-
tanhas ji& ndo estdvamos longe de
Roma.

DEN Os — Disse também que po-
diamos andar sem medo nem receio,
que de qualquer jeito acabdvamos
chegando, porque todos os caminho
vao dar em Roma.

DE STROPE — Aleluia! Vamos
Ver o papa em pessoa, O papa que
nos vai fazer um milagre; dar-nos de
novo os nossos olhos!

DE WITTE — Aleluia! Vamos ver
um montdo de maravilha... Ou
entdo ndo veremos nada! O certo é
que Roma € a cidade mais mirifica
da Cristandade, € que 14 beberemos
até ndo poder mais, comeremos a far-
ta, e dormiremos e dangaremos. ..
Sei, de boa fonte, que esses romanos
sdo de natural alegre e amigo dos
prazeres. E nunca mais voltaremos
pra Flandres. Eu me planto nos de-
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graus da Basilica, e acabo meus dias,
ao sol.

DE Strop — Eh! mau paroqui-
ano! Faremos o que o Santo Papa nos
mandar fazer!

DEN Os — Quem sabe se ele ndo
quer que a gente dé uma chegadinha
até Jerusalém?

DE WITTE — Ou quem sabe, de-
pois de nos ter olhado bastante, nos
aconselhe a voltar para o nosso pais?

DE StrOP — Siléncio! Abram de-
pressa os ouvidos! (Ouve-se um car-
rilhdo longinquo). )

DEN Os — Agora sim! Sinos numa
torre! Os sinos de Roma!

DE WITTE — Vocé estd doido! E
um carrilhdo! E toca uma musica que
eu conheco, uma cancdo que em
nossa terra se canta nos mercados.

DE STROP — Vou dizer a vocés
a verdade. E o célebre carrilhdo de
Roma! Como o papa soube que trés
peregrinos flamengos estavam che-
gando, mandou tocar uma aria de
Flandres em nossa honra. Vejam sd!

Os TRrEs (cantando a dria com o
carrilhd@o) La-la... la... bing...
bong... (Gritando) Tocai, sinos
benditos! Tocai para os que vém de
Flandres! Aqui estamos! Viva Roma
e suas mil igrejas!

DE StrOP — Como déi ouvir, em
terra estranha, os cantos de nossa
velha patria!

DE WITTE — Até parece o carri-
Ihdo de Bruges, onde nasci.

DEN Os — Ou melhor, o do alti-
vo campandrio de Gand, minha nobre
cidade.

DE STROP — E tal e qual o de
Antuérpia, a riquissima, onde vi a
luz do dia... (Choram os trés sem
nenhuma harmonia)

A Voz, ao longe, rindo as garga-
lhadas — Ah! Ah! Ah! Ah!

DE WIiTTE — Escutem! Estdo
rindo no horizonte! Que nacdo mara-
vilhosa esta Italia! Enquanto chora-
mos, Os ecos riem para os anjos!
(Riem)

DE StrOP — Esse humor é que é
admirdvel! Contemplem estes altos
cimos nevados, donde vamos desco-

brir as cipulas e os campanérios da
Cidade Eterna.

DEN Os — Antes de mais nada,
sintam estes perfumes estranhos. As
flores tém cheiro de incenso, garanto!

DE WiTTE — E vejo num reldgio
de sol que ja € tempo de a gente se
por a caminho. Caminhemos e can-
temos. Quem vai a frente? Eu! Quero
ser o primeiro a entrar na cidade
mistica.

DEN Os — Serei eu! Nisto vejo
melhor que vocés!
DE StrROP — Porque ndo eu, o

menos cego dos trés?
DEN Os — Vamos!

DE WITTE — Seguremo-nos pelo
casaco € batamos os cajados em ca-
déncia. (Caminham e cantam Plenus
pulchris caminibus studeat atque can-
tibus die ista)

A Voz — Die ista. . .

DE WITTE — Ué! O eco ja ndo
tem a mesma voz. Em que ponto car-
deal estd agindo agora?

DE StrOP — Serd que estamos
voltando, em vez de ir para Roma?
DEN Os — Seria terrivel! Acho

bom interrogar o eco. Se & que ele
sabe latim, deve saber geografia; eu
me encarrego disto. (Solenemente)
Senhor Eco, digne-se responder a trés
cegos que procuram seu caminho.
Onde estd, eco sutil?

A Voz DE LAMPRIDO — Numa
arvore da qual descerei para ser-lhes
agradavel. Sou uma voz que tem pa-
tas € chegarei até vocés.

DE WITTE — Bem que eu pres-
sentia, ¢ um homem! Tanto melhor,
ele nos dard esmolas. Vejo-o que
vem chegando; um grandalhdo de

chapéu redondo.

DEN Os — E um pequeno, de
chapéu quadrado.

DE StroP — Calem-se! E um
grande que ficou pequeno, porque é
corcunda, nem mais nem menos, € O
chapéu dele ndo passa de um boné de
medalhas!

LamMPRrIDO, entrando — Aqui es-
tou, minha gente.

Os TRrEs, tomando ares de mendi-
gos e salmodiando em falsete — Aqui
estd o bondoso cristdo! Tende pie-
dade de pobres ceguinhos, grandes
pecadores! Piedade de calamitosos
peregrinos, peregrinando neste vale
de lagrimas! Tende piedade de nés!

LamMPrIDO — Piedade tenho de
cegos pecadores peregrinando (ri).

DEN Os — Porque r1i? (Furioso)
Quem é vocé?

LaMpPrIDO — Sou D. Lamprido,
rei do pais dos fossos, homem sébio
que fica pendurado numa arvore em
vez de caminhar tolamente para
uma Roma onde vocés jamais chega-
rdo. Pedem esmola? Vou dar-lhes
magas, peras, ameixas, péssegos, mel,
ovos de pata.

DE StrOP — Nada disso! Quere-
mos dinheiro!

LAMPRIDO — Nio o terdo, mas
posso dar-lhes conselhos e minha
ajuda, que & certamente o de que
vocés precisam.

DE WITTE — Nio precisamos
nem de ajuda nem de conselhos! Por
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mais cegos que sejamos, os trés jun-
tos enxergamos bem claro.
LamprIDO — Orgulhosos! Sabem
em que lugar estdo?
DE WITTE — Sabemos! Estamos
nas altas montanhas, no limiar da
campanha romana.

LaMpPrRIDO — Pois sim! Entéo
escutem!
DEN Os — Sim, sim... Somos

cegos, nio surdos. E o carrilhdo de
Roma!

LamprIDO — Inocentes! Estdo no
pais dos fossos. E preciso acredita-
rem em mim. Porque, sendo caolho,
tenho a vantagem de ver com um
olho; mas um s6 olho basta. Ha mui-
tos cegos no pais dos fossos, onde sou
rei, eu, caolho clarividente.

Os TrEs, sem arrebatamento —
Tii! Ti! é um aleijado! Ha! Ha! E diz
que é clarividente! Hi! Hi! E acha
que ndo estamos perto de Romal!

DEN Os — Vai-te embora, rei
caolho! Ndo queremos saber nada de
ti. Es um farsante e teu pais dos
fossos ndo existe! Nossos longos
cajados tém olhos e nos descrevem os
aspectos das campinas. Sai daqui ou
nds te batemos!

Os Dois OuTrROs — Vamos dar
nele, sim! Arre! (Os trés dao cajada-
das em todas as diregoes)

DE STROP — Quem me bate?

DEN Os — Assassino! Vocé estd
batendo em mim!

DE WiTTE — Estio me batendo!
Acudam!

LamprIDO — O tragico engano!
Batem uns nos outros e se desancam!
Batam & vontade, meus ceguinhos!
Mas... o que? Pararam? Sim, se-
jam pacificos. Agora escutem! Vou
fazer-lhes uma caridade.

Os Trfs, em coro — Tende pie-
dade, piedade dos pobres ceguinhos
condenados a peregrinar pelos seus
pecados.

LaMPRIDO — Nem um vintém!
Nem um tostdo roido! O hélito de
vocés bem me diz que adoram a pin-
ga. Oucam-me! Vou, caridosamente,
desvié-los de desgraga iminente (Si-
léncio. Os trés escutam boquiaber-
tos). O sol vai se por, as brumas
sobem, violdceas. .. Hé semanas que
0s Vvejo passar € repassar por estes
caminhos, que de maneira alguma
levam a Roma... Vocés ndo deixa-
ram o Brabante, e os sinos que ou-
vem sdo os da torre de Sdo Nicolau,
de Bruxelas. Pela minha tnica vista,
avisto daqui os muros da cidade, as
torres de Santa Gudula e o famoso
Sdo Miguel Guerreiro, todo dourado,
em cima da flexa de sua torre de
pedra.

DEN Os — E feio cagoar de trés
miseraveis que ndo enxergam!

DeE WiTTE — Estd mentindo para
nés. Ndo é meio-dia. E ja faz sema-
nas que deixamos os Paises Baixos.

DEN STROP — Tome cuidado,
Lamprido! Vocé é um malvado! De-
nunciaremos vocé ao Papa! Compa-
dres, ndo serd algum bandido de es-
tradas que vai cortar nossos torno-
zelos? Senhor!

LaMPRIDO — Pela ultima vez lhes
digo: estdo no pais dos fossos e a
estrada é toda cheia de pantanos e
prados inundados. Um passo em fal-
so e desaparecerdo! Dentro em pou-
co e descerdo as trevas. Vou toma-
los pela mio e conduzi-los ao refu-
gio da abadia, onde passardo a noite.
Eis uma oportuna caridade, e a Unica
que eu quero fazer,

DE WITTE — Acabemos com isto!
A caminho! Deixemos esse velhaco
com seus disparates!

DE StrOoP — Embora cegos, te-
mos dignidade! Acha que vamos
aceitar auxilio de um caolho? Have-
mos de entrar em Roma, ainda esta
noite!

LampriIDO — Pois vao! Entrem
em Roma! Mas tenham cuidado de,
antes, recomendar suas almas e seus
corpos a Providéncia! Cem vezes ce-
gos aqueles que ndo querem acreditar
no caolho (fica aborrecido). Todos
os caminhos levam a morte! (Zom-
bando) E ainda uma vaidade entre
todas, querer bem ao préximo! Pros-
sigam!

Os TrEs — Caminhemos.

DE StrOP — Adeus, caolho! E
obrigado pela esmola!

DEN Os — Adeus, rei dos fossos,
rei das rds e dos batraquios!

DE WITTE — Adeus, eco asnei-
rento! Trepa de novo na tua érvore e
prega as corujas! Chegou a mnossa
vez, amigos. Para diante! E segurem
0 meu casaco.

DeEN Os — Eu seguro o casaco,
segura 0 meu. Quem vai a frente?

DE STrROP — Para o Oriente!
Direto!

LaMPRIDO — Vocés estdo indo

para o ocidente! Direitinho para a
lama fétida, para o nada! Sigam!
Os Trits — Honra aos gloriosos
peregrinos da Flandres! (Avangcam,
afastando-se, e o canto ressoa) Haec
este dies laubadilis divina luce nobi-
lis. .. (O canto se interrompe) So-
corro! Nio me empurrem! Nio me
puxem! Lamprido! Socorro! E a
4dgua! Misericérdia! Estamos afun-
dando... Eu me afogo! Jesus Sal-
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vai-me! (Gritos ainda ofegos, e as
vozes se extinguem).

LamPrIDO — Nada posso fazer
por eles! Os fossos sdo tdo profun-
dos! Nio cantario mais os cegos!
Acabou-se 0 seu caminho... Des-
cansem em paz, meus irmios, no ve-
lho barro de que todo mortal é for-
mado. A noite avanga. Vou ganhar
de novo a minha &rvore onde, por
entre os passaros adormecidos, reza-
rei por vossas almas cegas, pobres
ceguinhos. Amém!

Lamprido sai. o Carrilhio soa ale-
gremente nos confins do creptisculo.

DOS JORNAIS

BRASIL

TEATRO GUAIRA

Criticado, elogiado, discutido, o grande auditdrio
do Teatro Guaira em Curitiba tem sido recentemente o
centro de uma polémica que pde em questdo a necessidade
e a utilidade de obras monumentais como essa, cheia de
marmores e com 2.205 poltronas em veludo vermelho,
quando muitas vezes os problemas mais fundamentais de
infra-estrutura teatral no pafs ndo estio sendo tocados.
Mas se o debate pode lancar alguma luz para orientar
eventuais empreendimentos futuros, o fato é que o Guaira
existe, com todo seu tamanho e luxo, apés uma demorada
construcdo que viveu 25 anos, com um incéndio pelo
meio. E a esta altura é ocioso discutir se era ou nio
melhor se em vez dele existissem varias salas menores.
O importante é o uso que vem sendo feito do auditério,
a politica que rege essa utilizacio e a importancia que
tudo isso pode ter para o desenvolvimento cultural do
Parand e para o enriquecimento do teatro brasileiro.
Tao inegével quanto a existéncia do Guaira é o fato de
que seus administradores vém trabalhando e muito para
aproveitd-lo da melhor maneira possivel, muitas vezes
enfrentando dificuldades e incompreensdes, mas também
muitas vezes tendo o reconhecimento de quem acompanha
esse trabalho. Como é o caso do diretor do Servigo Nacio-
nal de Teatro, Orlando Miranda, que certa vez ja desa-
bafou:

— Quem me dera que houvesse mais gente traba-
lhando com a seriedade e dedicacio desse pessoal do
Parand. As coisas iam ser diferentes para o teatro no
Brasil.

Esse pessoal do Guaira nio tem a seus cuidados sé
o grande auditério, mas toda a Fundacio Teatro Guaira.
Uma porgéio de coisas, como explicam o superintendente
Mauricio Tévora Netto e o diretor artistico J. D. Baggio.
Coisas que podem contribuir para que o trabalho da
Fundagdo realmente lance as semente e os fundamentos
de um aprimoramento comunitirio no nivel cultural,



— Até que ponto o Guairdo é um elefante branco?

O Guairdo, cujo nome, alids, é Auditério Bento
Munhoz da Rocha Netto, s6 é elefante branco na men-
talidade de certas pessoas que sdo pequenas demais para
ele. Uma coisa, porém, pode ser admitida: a existéncia
do grande auditério s6 serd plenamente justificada quando
o complexo de que ele faz parte estiver completo, princi-
palmente no que diz respeito aos corpos estiveis. Esta-
mos trabalhando neste sentido. Quanto 2 fregiiéncia do
publico, os nlimeros de 1975 é que falam: 148 espet-
culos, 181 mil espectadores. A programagdo, bastante
eclética, da musica popular & épera de cAmara, com a
média de 1.200 pessoas por apresentagio. Consideran-
do-se que o porte do teatro e dos espetdculos mais sofis-
ticados ndo permite que a programacdo seja absoluta-
mente continua, uma vez que é preciso tempo para a
montagem dos cendrios, iluminagio, etc. parece-nos que
a quantidade de atragdes oferecidas foi 6tima. Mesmo
porque seria absurdo buscar uma politica de saturacio.

Por outro lado a média de 1.200 espectadores
também ¢é auspiciosa, principalmente se nos lembrarmos
da programagio de diversos espetdculos até certo ponto
dificeis para nosso publico, embora de alto interesse cul-
tural. Por exemplo, Oba-Koso (Opera nigeriana em dia-
leto original), Il Matrimonio Segreto (6pera de caAmara
do Teatro Colon de Buenos Aires), Arlequin Poli par
L’Amour (experiéncia com bonecos gigantes, em lingua
francesa). Finalizando, essa histéria de elefante branco
€ coisa de descontentes, dos eternos pessimistas. Tanto
que comegou a ser usada naquelas 4reas antes da inaugu-
ragdo, ou seja, antes que o piblico houvesse dado sua
opinifio através do comparecimento. Hoje, felizmente,
muito poucos usam aquele termo com relacdo ao Audi-
tério Bento Munhoz da Rocha Netto.

— Além do Guairdo, que outros setores sao englobados
na Fundacio TG?

Fisicamente, o Teatro Guaira, sede da Fundacio,
¢ composto por trés auditérios: o Bento Munhoz da
Rocha Netto (2.205 lugares), Salvador Ferrante (505
lugares), Glauco Flores de Si Brito (126 lugares) em
10 mil m? de é4rea construida, que abrigam, ainda, os
setores administrativos, as oficinas, depdsitos e salas de
aula. Por forga do estatuto, a FTG devera operar com
todos os corpos estdveis normalmente encontrados nos

grandes teatros. No momento estio em atividade o Corpo
de Baile e o Teatro de Comédia do Paran4. Funcionam
também normalmente o Curso Permanente de Teatro (70
alunos em 75) e o Curso de Dangas Cléssicas (180 alu-
nos), a Biblioteca Glauce Rocha, a Sala de Exposigoes,
0 Departamento de Cinema. Neste ano, naturalmente
condicionado a disponibilidade de recursos, estaremos
implantando os niicleos que dardo origem a Orquestra
Sinfénica e ao Coral.

— Que € que esses setores tém feito e o que planejam?

A atual administragio (assumimos em 16 de marco
de 1975) encontrou o Corpo de Baile bastante desesti-
mulado. Foi desenvolvido um trabalho de dinamizagio,
com inclusio de novas pegas no repertério, tudo culmi-
nando com a temporada oficial, em novembro, cujo suces-
so foi extraordindrio, durante uma semana inteira. Para
este ano, planejamos uma temporada pelas principais
capitais e, eventualmente, Montevidéu e Buenos Aires,
viagens pelo interior do Estado e a temporada oficial
em novembro. Provavelmente aproveitaremos bailarinos
em outros espetdculos também.

Quando ao Teatro de Comédia do Parand, montou
em 1975 a pega infantil A Viagem do Barquinho, primeira
colocada no Concurso Nacional de Textos para Teatro
Infantil, que a FG promovera no ano anterior. O TCP
ndo € acionado com muita freqiiéncia para que nio con-
corra em demasia com os grupos locais independentes,
mas mesmo assim fard duas temporadas este ano. No
primeiro semestre, com O Mambembe, de Artur Azevedo;
no segundo, com um texto ainda a escolher. Com toda
certeza também viajaremos com ele ao Rio.

O Departamento de Cinema promoveu o II Festival
Brasileiro de Filme Super-8, a Sala de Exposigdes apre-
sentou diversas mostras individuais e coletivas, além do
Saldo Paranaense de Artes Plésticas. Os cursos de teatro
de dangas cldssicas prosseguem suas atividades normais
(formamos 4 atores), bem como a biblioteca.

Nesse primeiro ano de gestdo, vocés tém um perfil esta-
tistico do Grande Auditdrio e seu puiblico?

A programagio foi muito diversificada, atendendo s
diferentes preferéncias do piblico. Os 148 espeticulos
apresentados assim se distribuiram: musica popular 28%,
teatro 21%; balé classico e moderno — 20,2% ; musica
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erudita — 17,5%; espetéculos folcloricos de musica e
de danca — 11,8%; musica lirica 1,5%. A média de
publico por sessdo esteve em torno de 1 mil e duzentas
pessoas, sendo que alguns espetaculos, a despeito de seu
valor artistico, foram de interesse restrito, como O €aso
da apresentagdo do Teatro Kiogen, em japonés arcaico,
realizada para 571 espectadores. Por outro lado, os con-
certos da Orquestra Sinfonica da Universidade Federal do
Parani chegaram a ter piblico superior a 1 mil 500
pessoas. Ha de parte do piblico uma nitida preferéncia
pelos espetdculos de musica popular brasileira, principal-
mente quando envolvem nomes €Omo Chico Buarque ou
Maria Betania.

H4 também o caso de Alvim Nicolais que, apesar de
sua dancar poder parecer algo hermética para o grande
publico brasileiro, foi prestigiado por 2 mil 871 pessoas
em duas apresentagdes. Consideranno nio se tratar de
um nome que por si s6 exerga grande atragdo — quero
dizer que ndo é um Nureyev, por exemplo — e que a
accessibilidade do espeticulo é relativa, creio que o nime-
ro de assistentes pode ser considerado bom.

Vale a pena lembrar também que em vérias ocasioes
os varios auditérios da Fundagdo funcionaram ao mesmo
tempo. Enquanto, na mesma semana de abril, o Grupo
Mazowsze de danga folclérica polonesa foi visto por 12
mil 552 pessoas, no pequeno auditério o grupo curitinano
Momento montava A Casa de Bernarda Alba, de Lorca,
para 2 mil 819 assistentes ¢ 0O pequenino apresentava,
com casa cheia diariamente, O Cancioneiro do Amigo,
baseado em textos de um poeta local. E evidentemente,
como a programagdo ¢ muito diversificada, os dados de
{ndice médio de publico por sessdo, principalmente no
grande auditorio, tendem a aumentar sensivelmente quan-
do houver maior homogeneidade no nivel cultural da

populag@o.

Como se irradida o trabalho da F TG sobre a comunidade
local e o resto do Estado?

E evidente que a capital recebe de forma mais direta
os beneficios das atividades da FTG. Sob esse aspecto, é
consideravel a influéncia que os espetdculos nacionais
ou internacionais exercem sobre o publico e a propria
comunidade artistica local, se nos referimos ao Auditério
Bento Munhoz. Porém importa mais a base que se pre-
tende implantar no Estado com os recursos da Fundacio
através dos Cursos Permanentes de Teatro e Dangas

Classicas, dos cursos intensivos (de musica, danga e tea-
tro), da Biblioteca de Teatro (que estd sendo reequipa-
da), do Museu de Teatro (que sera inaugurado breve-
mente), do Corpo de Baile (que passa por uma total
reestruturagio), do Saldo de Exposicoes, do Teatro de
Comédia e dos futuros corpos musicais.

A Fundagio assiste técnica e financeiramente as pro-
mogdes teatrais do Estado, sejam profissionais ou ama-
doras, e se anima com as atividades dos grupos da Capi-
tal e do interior (Londrina, Maringd, Jacarezinho, Ponta
Grossa, Palmas), aos quais tem procurado atender da
melhor maneira possivel.

Além dos beneficios irradiados pelos setores enume-
rados, que nio se materializam em resultados estatisticos,
mas que certamente embrionam um desenvolvimento, a
FTG amplia sua drea de agdo em promogdes como O
Concurso Nacional de Textos para Teatro Infantil que,
em 1975 resultou em cinco bons textos publicados em
livro pela prépria Fundag@o.

Os reflexos das atividades da Fundagdo que, se ndo
tém a aura da perfeicdo, sdo projetadas e executadas
honesta e sensatamente, serdo mais evidentes a médio
e a longo prazo. Se considerarmos que 0s administradores
de 6rgdos culturais tém que ser, além do que lhes ¢
definido com suas funcdes, um misto de sociélogos, antro-
pologos, politicos, videntes e trabalhadores bragais, € claro
que o ajustamento dos infinitos fatores de execugdo (com
as caréncias fisicas e técnicas de apoio ao processamento
cultural) ndo se estabelece a curto prazo. Em razio disso,
estamos mais preocupados com a semente do que com a
safra. E acreditamos no clima.

(JB, 5 de marco de 1976)
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COLOMBIA

PROJETO PARA UM
TEATRO POPULAR
IDENTIFICADOR

MANUEL ZAPATA OLIVELLA

Os estudiosos do teatro popular concordam com o
papel educador dessa atividade cultural. Entretanto, sao
muitas as idéias que orientam a ag¢do que se deve seguir
para seu maior aproveitamento. E claro que essas atitudes
diversas obedecem a diversos interesses de grupo que bus-
cam capitalizar sua a¢do em prol de determinadas ordens.
E assim que se fala de um teatro de “Vanguarda”, “poli-
tico”, “social”, popular” etc.

Sem negar os bons propdsitos que possam inspirar
essas diversas correntes, acreditamos que o enfoque cor-
reto que deve ser dado a uma agdo educativa através do
teatro deve partir essencialmente das expressoes dramé-
ticas do préprio povo que se quer educar, € ndo, como
é costume nesses movimentos teatrais, conceber uma ideo-
logia ou uma politica que se considera conveniente para
0 povo, mas que se faz as suas costas. Visando a recolher
novas experiéncias e a enriquecer outras obtidas em inves-
tigagdes folcléricas, propomos o presente projeto para
desenvolver o Teatro Popular Identificador das forgas
criativas e dramadticas do préprio povo.

Atividade Teatral na Coléombia.

Atualmente, na Colémbia, acontece um dos movi-
mentos mais importantes da América Latina. Existem
mais de 100 grupos de teatro estudantis, disseminados
pelo pais, e cerca de 10 grupos profissionais de boa
qualidade. Entre estes tultimos cabe destacar o Teatro
Escola de Cali (TEC); o Teatro Popular de Bogota

(TPB); La Mama; El Local; o Grupo da Candeléria,
pertencente a Casa da Cultura de Bogota etc.

Além disso, no campo meramente folclérico, hd um
movimento de grupos de danga, baile e musica que reu-
nem mais de 50 conjuntos organizados, dos quais se des-
tacam o Conjunto de Dancas Folcléricas de Chocd, o
Conjunto de Dangas do Instituto Municipal de Cultura
de Cali, o Conjunto de Dangas Folcldricas de Delia Zapa-
ta Olivella; o Conjunto de Dangas de Armero; o Conjun-
to de Musica Llanera de Luis Ariel Reys; o Conjunto
de Misica Vallenata de Alejandro Durédn; a Estudantina
Colémbia; as Estampas Folcloricas do Pacifico; o Con-
junto Folclérico Malebti de Cartagena etc. Esse movi-
mento folclérico da lugar a que se organizem festivais
em que se congrega um publico de até 10.000 pessoas
ou mais. Com base nesses grupos teatrais de que falamos
anteriormente, acontece todos os anos o Festival de Tea-
tro Universitario, o da Corporacido Nacional de Teatro
e o Festival de Teatro Escolar. Mas os dois festivais que
polarizam as atividades teatral e folclérica sdo: 1) o Fes-
tival de Teatro Latino americano, que se realiza em Mani-
zales, jovem e prospera cidade do interior do pais, onde
se reinem os mais importantes grupos colombianos, lati-
no-americanos e, recentemente, de paises africanos e euro-
peus. A cidade dispde de um dos melhores cenarios
modernos e o Festival, de uma sélida base econdmica.
2) o Festival de Teatro e Dangas Folcldricas, na popula-
cdo rural de Sahagiin, no litoral atlantico. Ai se encon-
tram anualmente os grupos teatrais, em sua maioria estu-
dantis, € os mais importantes grupos folcloricos de dan-
¢ca e musica. Esse festival se realiza com a maior difi-
culdade, sem locais adequados, apresentando-se os gru-
pos em tablados ao ar livre. Entretanto, a afluencia em
massa da populacdo do campo fa-lo significativamente
importante.

Mas a diferenca fundamental e a importincia rele-
vante entre os dois festivais se baseia em que o primeiro
complementa e analisa a representacio teatral com o
debate sobre A Expressdo Latino-americana, concorrendo
figuras de larga trajetoria teatral, como A. Boal, Emilio
Carballido ¢ Mario Vargas Llosa, Enrique Buenaventura,
José Reyes, Carlos Duplat e outros.

Ao contrario desse acontecimento internacional, em
Sahagiin, pequeno vilarejo, se juntam alguns diretores de
dangcas folcléricas do pais; grupos de teatro formados por
estudantes; conjuntos musicais e narradores de contos,
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romances € coplas de tradigdo oral. Ocasionalmente e
simplesmente com convidados especiais, convidam-se um
ou dois grupos profissionais de teatro colombiano. E
importante acentuar que se trata de representagdes sim-
ples de conjuntos folcloricos vindos do litoral norte da
Coloémbia, como os antigos dangadores de bullerengue de
Porto Escondido; o conjunto de dangarinos da Danga do
Diabo e os Cucambas del Banco; cantadores de décimas
¢ gaiteiros de Sdo Jacinto; tocadores de acordeon de
Valledupar, Cérdoba e Sucre. A este Festival acorrem
as populagdes aldeds, em sua maioria camponeses tra-
dicionalmente presos a terra; professores, estudantes e
profissionais locais que de uma ou de outra forma estdo
informados sobre as correntes teatrais contemporaneas.
Verdadeiro piiblico de culturas variadas, interesses, dis-
posigdo e visdes que, além de receber sem preconceitos
de escolas ou tendéncias, se entregam como co-partici-
pantes em relagdo dinfmica de atuagdo e publico.

A conclusdo importante que se tira dessa confronta-
¢do em que existem duas posicdes a considerar a respeito
do que deve ser o teatro latino-americano: um para as
investigagdes sociologicas e outro de expressdes autén-
ticas; um que serve para investigar sobre o “povo”; o
que se deve dar-lhe como manifestagdes teatrais desde o
critério burgués, de “populismo”, e outro que surge do
fundo préprio da tradigdo popular sem outra intengdo
do que mostrar a autenticidade nacional.

A Investigacdo Sdcio-antropoldgica do Teatro.

Na Coldémbia e na América Latina existiu sempre
uma dendncia social na literatura e o teatro como ten-
déncia populista. Mas s6 agora, com o desenvolvimento
da antropologia cultural, quando se estuda o conheci-
mento do homem em sua raiz essencial de produtor de
bens culturais determinado por um vasto complexo de
condigdes ecoldgicas, sociais, econdomicas e tecnoldgicas,
pode-se distinguir corretamente o popular do que tem
sido nobre, e sincero idealismo roméantico. Atendo-se a
nossa histéria, desde os primeiros poetas e cronistas do
Descobrimento e da Conquista, o povo indigena ou mes-
tico foi tutelado e foram outros os que falaram e se fi-
zeram passar por ele. Os padres Las Casas e Ercilla,
honestamente convencidos de que encarnavam o indio,
idealizaram e criaram o mito que ocultava o verdadeiro
homem. Os autores e dramaturgos da coldnia, os Con-
colorcorvos e os Fernandez Lizardi, assim como os Alar-

cén e Fernandez Madrid achavam, sem entendé-lo, que
esse mestico devia ser protegido e defendido. O indige-
nismo em todas as suas formas foi outro intento nobre
de salvar o homem desconhecido da América. E os ro-
mancistas, dramaturgos, atores e diretores de teatro con-
temporaneo, fiéis a tradigdo humanista e humanitaria,
retomam o povo sem dele se aproximar, sem entendé-lo.
Em vez de levar-lhes o que creem que lhes falta, a
mensagem, seria mais importante que esses intelectuais
descobrissem em si proprios o que veio a ser a forca de
se negar e de se sentir estranhos em sua prépria cultura.

Os criadores podem imaginar que a arte € apenas
inten¢do e que se pode assumir a voz do homem ame-
ricano proclamando os simbolos que créem representé-lo.
Ignoram ou querem enganar-se a si préprios, quando
negam que o mito foi sempre a criagdo andnima dos
povos em luta infatigdvel para apresentar a imagem mais
poética e justa do que o sdo na verdade.

Os poetas, dramaturgos e escritores que se créem
depositdrios da verdade do povo, conhecedores de suas
necessidades, portavozes de seus gritos, vém sendo des-
mentidos pela antropologia cultural. Esta ciéncia demons-
tra que sO a arte popular e tradicional, que s6 a criagdo
andnima das massas sdo os Unicos e auténticos porta-
-vozes de sentimentos, anseios e lutas do povo.

Toda criagdo literaria cénica que queira apessoar-se
dessa representagdo deve livrar-se de preconceitos, teo-
rias, tendéncias que nfo sejam inspiradas no que fazer
dos povos e estes, ainda que estejam ai ao alcance do
primeiro fabulista, do demagogo, do governante, ndo se
deixam enganar nem corromper sua verdade, uma ver-
dade que muda todos os dias de acordo com as reali-
dades e necessidades sociais, de forma alguma estatica
e estereotipada. S6 aquele que se aproxima do povo com
espirito desprevenido, ansioso para aprender e exaltar
as representagdes tradicionais do povo em suas dangas,
cantos, cerimonias e roupas, mdscaras, contos € lendas
poderd em dado momento expressar esse oculto porém
vivo sentimento de rebeldia, liberagdo e conquista que
vibra em sua cultura.

A antropologia cultural a servigo da arte do povo
pode auxiliar muito para encontrar essa verdade que
sirva de inspiragio ao dramaturgo, ao romancista e
poeta, mas é preciso ter cuidado porque a antropologia
cultural como ciéncia também pode servir e estd ser-
vindo para conhecer melhor como conter o homem. A



antropologia cultural, para que seja 1til ao povo, deve ser
uma ciéncia em poder do préprio povo a servigo da arte
criada pelas proprias massas.

Necessidade de Maiores Investigacoes.

A investigagdo dos padrdes de conduta contidos na
literatura oral e tradicional da Colombia nos permitem
deduzir algumas conclusdes do espirito que anima os
contos, refroes, a copla, as dangas e outros géneros ex-
pressivos e representativos da criagdo popular, mas seria
muito prematuro dizer que se chegou a conclusdes defi-
nitivas.

Cremos que seria desonesto tomar como ‘“‘verdade”
os primeiros resultados da pesquisa. Faz-se necessario
uma melhor indagagdo de novos padrdes de conduta;
explorar outras zonas do pais e verificar confrontagdes
que permitam descobrir atitudes e conflitos apenas visua-
lizados até o momento.

Sobre estas premissas € baseados na individualiza-
¢do de 17 padroes tradicionais — amorosos, defensivos,
magico-religiosos, empiromégicos, sexuais, utilitaristas,
conformistas, escatolégicos, pornograficos, apreciadores
do trabalho e das geragdes etc. — se poderia visualizar
o espirito que anima os contos e as dangas, expressoes
intimamente ligadas ao que poderia considerar-se com-
plexo teatral popular: mimica, baile, recitagdo, musica
€ roupas.

Para isso faz-se necessario uma investigagdo mais
sistematizada das formas folcldricas que contém elemen-
tos teatrais:

a) Elementos expressivos:
expressividade material: pintura, cerdmica, ouri-
vesaria, entalhe, tecidos etc.
Expressividade representativa:
jogos etc.
Expressividade emocional: canto, musica.
Expressividade oral: poesia, narrativa, refrdes,
contos, lendas, adivinhagdes etc.
Elementos expressivos: mdscaras, roupas, enfei-
tes, bastdes calgados etc.
b) Cendrios: povoados, pragas, patios, praias salas,
tablados, cenarios.
¢) Cerimoénias: Corralejas, cavalhadas, enterros, ca-
samentos, batizados, procissdes, disputas, festi-
vidades etc.

dangas, Dbailes,

d) Dindmica e sentido do teatro tradicional na
Colombia: Formas expressivas camponesas e
urbanas. Contetido magico-religioso. Contetdo
profano. Contetido educativo.

f) Argumento e temética: confronto do homem com
a natureza, a sociedade e o destino. O amor, a
vida, as classes, o vicio, o pecado, a enfermi-
dade, a morte, o casamento. Textos tradicionais,
contos, lendas, historias etc.

g) Sentido e funcionalidade dos bailes colombianos:
cumbia, bambuco, joropo, galerén, bunde, torve-
linho, currulao, contradanca, chichamaya etc.
Personagens, argumentos, coreografia, vestuario.

h) Dangas de carnaval: significado e expressividade.
Galinacios, diabinhos, e cucambas, caimdn, in-
dios, garabato, negros, cabildo, brancos e negros,
mouros e cristdos, paloteo etc. Disfarces, teatro
de rua, personagens, argumentos, roupas, COreo-
grafia.

i) Caracteristicas do teatro folclérico: Identidade,
fatalismo, sentido magico-religioso, sétira, de-
nuncia, otimismo, moralizante. Personagens tra-
dicionais nas formas narradas e representativas:
Tio Coelho, Tio Tigre etc. O diabo, o mohan,
a patasola etc.

Raizes Folcléricas para um Teatro Nacional.

Para destacar a rica tradigdo folclorica colombiana
de onde se poderiam extrair as formas auténticas de um
teatro nacional, assinalaremos algumas dessas manifes-
tacOes, especialmente os carnavais, fonte da comédia e
drama universais.

Os carnavais na Colombia, como em outras partes,
cumprem uma necessidade de expressdo coletiva. As
peias que impde a vida social aos instintos e desejos,
que chegam as vezes a converter-se em verdadeiras frus-
tages, encontram no carnaval um pretexto para expan-
dir-se. Para o costeiio, as mascaradas nao sdo apenas
uma luta de alegria incontida, mas contém expressdes
puras da arte teatral, abrangendo a comédia, o drama,
a tragédia, a satira, a copla, a musica. Ainda que seja
certo que para muitos o carnaval comega com o disfarce
improvisado — um antifaz e um pouco de farinha no
rosto — para uma parte muito substantiva do povo, as
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festas requerem um processo de elaboragdo muito amplo,
no qual se estudam e praticam a coreografia, o baile, as
interpretacdes, a roupa, a inten¢do e outros tantos ma-
tizes de comparsas e disfarces individuais.

O génio do povo se torna presente com sua grande
capacidade de improvisagdo de acordo com as circuns-
tincias. Assim como sdo necessdrios mutos meses de
ensaios para dominar a coreografia de uma danga, tam-
bém se dispde da liberdade interpretativa de cada perso-
nagem. Isto quer dizer que de forma alguma o ator tem
que se limitar a um didlogo ou mondlogo, mas que,
guardando as caracteristicas préprias do personagem in-
terpretado, conforme o publico ocasional que assiste,
introduz falas, muda atitudes, em uma palavra, impro-
visa a cena para dar-lhe maior destaque a apresentagio
individual e coletiva. Para sair-se bem dessa prova, €
mister que os outros integrantes tenham também muito
talento de improvisagdo, sem o que Os personagens cai-
riam em ridiculo, metidos em um argumento sem sentido
aparente.

O Satirico, o Cémico e o Dramdtico.

Nem sempre o carnaval é um escape de alegria. Para
muitos temperamentos, satiricos, a méiscara € um instru-
mento de critica social. Fora os disfarces individuais com
que se ridicularizam personagens da politica nacional ou
exterior, ha uma inten¢io mais aguda de satirizar certos
fatos sociais que deram muito que falar entre o povo.
Mais de uma vez, uma trama bem urdida para criticar
a conduta de algum politico ou figurdo terminou com
mortes ou batalhas entre atores e familiares ofendidos.
Neste sentido, a farsa de rua adquire a verdadeira carac-
teristica da comédia grega, assumindo os caracteres de
uma acusacio formal aos costumes e desmandos de certas
autoridades.

O dramético estd presente nos jogos funebres em
que se dramatiza a vida do defunto. Prantos exagerados,
trajes negros, velas e até o imprescindivel sacerdote enca-
becam as litanias que sdo a parte insidiosa da farsa. As
litanias, compostas por trovadores inspirados, vdo de-
nunciando as causas ominosas de ordem social pelas
quais o defunto entregou sua vida. A ma administragdo
de um prefeito, o alto custo dos viveres, as infimas
condicBes sanitdrias, a escassez de agua no povoado por
falta de aqueduto ou uma epidemia por qualquer des-
cuido. Os que fazem o sacerdote, conforme o caso, en-

comendam ao senhor a alma do culpado ou dao gragas
ao diabo por se encarregarem dele no inferno.

Raizes para um Teatro Nacional Popular.

A diversidade de elementos teatrais existentes nas
farsas carnavalescas da costa atlantica e outras regides
do pais — Brancos e Negros em Pasto e Tumaco; Mou-
ros e Cristios em Meta; Corridas de Touro em Since-
lejo; S. Pedro e S. Paulo em Tolima — constituem um
riquissimo veio folclérico para o desenvolvimento de um
auténtico teatro popular nacional. A acdo combinada de
diretores, atores, dramaturgos, cendgrafos coredgrafos,
assessorados por entidades oficiais culturais — televisdo,
universidades, oficinas de divulgagdo cultural, teatros,
institutos de antropologia, Corporagdo de Teatro etc. —
concentrados esses esfor¢os em uma dire¢io responsédvel
e entusiasta, poderiam criar um verdadeiro movimento
teatral enraizado no povo, nutrido de suas mais ricas
expressdes dramdticas, capaz de marcar um caminho
para o teatro americano e universal.

O Teatro Popular Identificador. Uma Possivel Agao
Educativa.

Da anélise dos problemas da cultura e da educagdo
do povo colombiano deduzimos que o teatro poderia
constituir o meio mais adequado para influir em sua
mentalidade tradicional. O aproveitamento das formas
folcléricas — danga, baile, canto, musica, mimica etc.
— conjugadas em pegas teatrais, ndo necessdriamente
teatro “puro”, poderia ser um moderno aliado para esti-
mular as forgas criativas do povo. Quando este se veja
a si préprio atuando como personagem dentro de sua
prépria situagdo social, identificard os valores positivos
e negativos e, consequentemente, tratard de superé-los.

A experiéncia ganha na formagdo de grupos folcl6-
ricos de danca, baile e teatro, assim como a pesquisa
dos padrdes tradicionais de conduta na literatura oral
tradicional — contos, coplas, lendas, mitos etc. — nos
anima a formar grupos folcléricos de teatro como o
melhor meio de fundamentar a criatividade popular em
sua luta para obter melhores niveis de bem-estar social.

O objetivo desses grupos de teatro ndo seria o de
proporcionar simples recreagdo sindo o mais transcen-
dente, de criar um debate de idéias entre as pautas de
conduta atuais e outras novas que pudessem suscitar a
partir da prépria realidade comunitéria. O teatro folclo-



rico estaria orientado para vencer a “inércia mental” que
se produz na comunidade quando se vé diante de novos
valores que impliquem em mudanca em seus moldes tra-
dicionais. Entende-se que tais mudangas ndo podem ser
outras sendo as sentidas realmente pela comunidade e
ndo as impostos de fora por forgas de distorcio. Se tais
mudancas partiram da prépria esséncia dos interesses
comunitarios, dos interesses tradicionais, ndo haveria por
que acudir a um teatro fundamentado nas raizes histé-
ricas do povo.

Parte-se do critério de que toda comunidade, e
quanto mais antiga melhor, luta consciente e inconscien-
temente para adaptar-se as novas circunstincias cam-
biantes. A estilizagdo do teatro folclérico é considerado
o instrumento ideal devido a que se ajusta as nogOes
cientificas da antropologia cultural sobre o comporta-
mento do povo — sobretudo das vastas camadas anal-
fabetas e semi-letradas, como as da Colombia: a comu-
nicacdo através da visdo, da audicfo, tato e expressdo
humana.

Para utilizar todo o complexo cultural das formas
folcléricas na utilizagdo teatral, serd necessirio submeter
o trabalho de pesquisa e organizagdo a quatro etapas:

1) Periodo de estudo sécio-antropoldgico da men-
talidade tradicional acondicionada ao meio que se
deseja desenvolver.

2) Periodo de confronto entre a mentalidade tra-
dicional e a modificadora, de onde sairdo situa-
¢oes que se revelam em atitudes de curiosidade
pelo projeto, inquietacdo, didlogos etc.

3) Periodo de equivaléncia. Uma vez obtido o con-
fronto das posturas, passa-se ao processo de
explicar as conveniéncias de mudar os velhos
padrdes rurais pelos novos.

4) Periodo de crise: comecam a atuar as mudangas
materiais, devido a iniciacdo dos trabalhos fisi-
cos. Se se fez uma boa planificagdo das etapas
anteriores e foi conduzida eficientemente tanto
pelos educadores orientadores do plano como
pelos lideres naturais da comunidade, é de pre-
ver-s¢ que se obtenha aceitagdo geral. Se isto
ndo ocorre, seria preciso achar as razdes da ati-
tude passiva ou de rejeicdo da comunidade. Es-
tudar a possibilidade de novas férmulas no
campo das equivaléncias.

Confrontagio e Avaliagdo.

O essencial nas etapas a serem seguidas no conhe-
cimento da mentalidade e conduta de uma comunidade
¢ o permanente confronto das idéias a que cheguem os
investigadores em cada um dos periodos com o pensa-
mento tradicional do grupo. Se nido se da suficiente
atenc@o as divergéncias de critério, tratando a todo ins-
tante de compreender e respeitar. o ponto de vista da
comunidade, se assumiria a atitude comum do manipu-
lador que, subestimando o pensamento da comunidade,
ou rechagando-o simplesmente, trata de todas as manei-
ras de impor os seus préprios. Os resultados sdo conhe-
cidos e nestes nido se trata de entender e aprender a
cultura tradicional, mas de destrui-la e coloniza-la.

Para assumir uma atitude nova e consequente, de-
ve-se escutar as vozes mais expressivas do grupo, no
caso que nos anima a formar um teatro identificador,
convém penetrar na interpretacio dada pelos bailarinos,
os diretores de danca; os fabricantes de méscaras; os
narradores de estdrias, a respeito de sua arte e de sua
tradicdo.

Por isto acreditamos que seja indispensavel que,
uma vez localizados os grupos de danga, conjuntos de
disfarces ou musicais, se realizem didlogos com eles e
com a comunidade a que pertencem, para ouvir seus
conceitos a respeito do que representa a sua arte, quais
suas intengdes, que denunciam, o que reclamam.

Numa etapa mais adiantada, quando ja se tenham
criado grupos de teatro identificador, realizar representa-
cOes em suas préprias dreas culturais para verificar se a
adaptacdo cénica ndo prejudicou a intencdo primitiva, se
a mao dos organizadores ndo distorceu o critério original
das representacdes tradicionais. Esse tipo de avaliagdo,
que descansa na permanente consulta do critério tradicio-
nal da comunidade, constitui o elemento essencial na
dindmica do teatro identificador que nos propomos rea-
lizar. E constitui, também, a nova atitude revolucionaria
em contraposi¢do aos métodos praticados até agora, nos
quais o que importa € o critério daqueles que se acreditam
donos da verdade que convém ao povo, ainda quando
suas intengdes, por mais sis que sejam, adulteram as
reais aspiragdes populares.

(Latin American Theatre Review — 9/1/1975 — revista do
Centro de Estudos Latino-americanos da Universidade de
Kansas)
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POLONIA

V FESTIVAL
INTERNACIONAL
ESTUDANTIL

DE TEATRO ABERTO

EM BUSCA DE UMA EFICACIA?

O Festival Estudantil de Teatro Aberto, em Wro-
claw, um dos mais importantes acontecimentos para a
arte teatral jovem, européia e ndo-européia, € organizado
de dois em dois anos sobre um tema escolhido que,
segundo a intengdo dos organizadores, reflete as tendén-
cias mais significativas naquilo que foi chamado de
Teatro Aberto. O tema de festival de 1975 foi Em
busca de uma Eficdcia. Que significa isto? Que conota-
¢des tem o termo eficdcia aplicado ao teatro, ao teatro
cujos representantes se reunem de dois em dois anos
em Wroclaw?

Receio que o assunto escolhido para o festival de
1975 tenha sido demasiado amplo em suas implicacdes.
Se alguma tendéncia caracteristica pode ser isolada no
jovem teatro de hoje, entdo seria apenas uma singular
decadéncia do teatro concebido como arma direta de
luta politica e social. E sabemos que foi justamente essa
luta que durante muitos anos exerceu uma influéncia direta
sobre o teatro jovem. No passado, em Wroclaw, os fes-
tivais refletiam fielmente a situagio em mudanga: 1969
— o ano da contenc¢do, 1971 — o ano do re-exame,
1973 — o ano da reflexio. Usando os mesmos critérios,
1975 poderia ser chamado o ano da estética.

A abordagem estética da matéria teatral predomi-
nou em Wroclaw no ultimo evento. Isto significa que a
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eram os mais visiveis porque produziram o maior efeito.
Todavia o maior peso, no sentido moral e artistico, ficou
com as produgdes que ndo trairam um dos principios
da open art, conforme formulados por Boguslaw Litwi-
niec, fundador do festival e durante muitos anos seu
diretor. Ele disse: “A arte aberta coloca as atitudes
éticas na frente das estéticas, trata a beleza em termos
de bom e coloca a eficicia acima da conformidade com
o estilo e a tradigdo.”

Houve muitos teatros e produgdes no V Festival
de Wroclaw em que a atitude estética predominou sobre
todas as outras. Isto era visivel por exemplo no espe-
tdculo do grupo italiano Ouroboros, com seu fascinente
jogo de luzes, som e vozes humanas, € no show apre-
sentado pelo britdnico Welfare State, que deu um espe-
taculo feérico, com fogo, fumaca, luzes, bonecos e atores,
apresentado num grande parque.

Isto ndo significa, entretanto, que a corrente cha-
mada politica — na falta de termo melhor — tenha
mergulhado no passado. O teatro aberto, e sua histdria
consubstancia plenamente isto, é um bardmetro sensivel
da atmosfera social e politica. Pode-se observar que essa
atmosfera se tornou muito apaziguada nos wltimos anos.
Os conflitos principais que prendiam a atencdo e afeta-
vam a sensibilidade dos jovens artistas foram sucessiva-
mente abandonados (Vietnd). Pouco se admira, entdo,
que o jovem teatro seja “mais calmo”, ainda que nunca
falhe em registrar tremores onde eles ainda ocorram.
Nio é de surpreender que a apresentacdo feita pelo Co-
muna Baires, da Argentina, seja a mais aguda em tom
e conteido puramente politiro. Esse profundamente co-
movente e muitas vezes chocante grito de 6dio e deses-
pero dirigido contra a violéncia feita pelo homem contra
o homem, contra a tortura moral e fisica, s6 poderia vir
da América Latina. O grupo de Portugal, igualmente
denominado Comuna apresentou aquilo que era clara-
mente um espetéculo politicamente motivado. Mais sub-
misso e mais estético (?) do que o apaixonado grito dos
argentinos, a produgdo apresentada pelos artistas jovens
de Portugal demonstrou o mais sério interesse pelas im-
portantes aberturas de seu pais, aberturas que se dado
aos seus € aos nossos olhos.

Se se trata de falar na eficicia do teatro aberto,
acho que os grupos do festival que, apesar de tudo, ndo
se afastaram da estreita e ingrata via do envolvimento
politico podem assumir formas muitodiferentes. Inteira-



mente diferente em estilo, por exemplo, foi a revista cha-
mada The Black and White Miners apresentada pelo
Shoestring, da Inglaterra. Apesar de muito deferente das
mencionadas antes, era de certo um show politico. Re-
presentou um papel muito especifico na luta social dos
mineiros ingleses porque, como podemos ver por suas
origens, ele foi preparado como suporte da greve dos
mineiros.

Pode-se observar entdo uma volta geral ao cabaré,
ao clowning e a todas as formas de teatro lidico outrora
desprezado pelo teatro aberto. The Friends Roadshow,
também da Inglaterra, apresentou um divertimento que
ficava entre cabaré e circo, como o Pozdravi da Tugoslavia
e o Cinoherni Studio da Checoslovaquia. O observador
polonés fregiientemente se lembrou do polonés STS (Tea-
tro de Satira do Estudante), que agora bate a porta do
teatro jovem. Muito interessante a esse respeito foi o
Studio II de Holstebro (Dinamarca). Essa cidade é a
sede do Estidio Inter-Escandinavo da Arte do Ator onde
Eugenio Barba, um aluno de Grotowski, trabalha e onde
o método de mestre de Wroclaw predomina. O ator e
mimico francés Yves Lebreton (representou sozinho o
Studio II) empregou o método de Grotowski com uma
finalidade inteiramente inesperada. Organizou uma espé-
cie de jogo com a platéia, parte circo e parte panto-
mina de Marcel Marceau, baseado numa idéia muito
simples muito distanciada da maneira untuosa que, para
a maioria dos imitadores de Grotowski, parece estar inse-
paravelmente ligada a sua teoria.

Quanto as imitagdes de Grotowski, eram visiveis,
apesar de ndo ser pela primeira vez, mais claramente do
que anteriormente. Pondo de lado sua grande contribui-
¢do, tornou-se evidente aqui o mal que Grotowski tem
feito a muitos artistas jovens de teatro que aceitam suas
idéias de ponto de vista ndo-critico ou de segunda mio,
tratando seus recursos ¢ métodos como um fim em si.

Isto pode ser visto na obra alids interessante Le
Plan K, da Bélgica e na pega Gallipoli oferecida pelo
Amamus de Nova Zelandia. O teatro jovem da Nova
Zelandia demonstrou claramente o que acontece quando
se faz um esforco para conciliar diversos recursos de pres-
tidigitacao desenvolvidos por Grotowski com material lite-
rario que é incompativel com essa forma. De fato o texto
parecia mais interessante do que o método nas maos dos
neo-zeelandeses, porque ele abordava a consciéncia do
despertar da identidade nacional entre os povos de uma
“regido jovem” como a Nova Zelandia.

Esse problema teve seu reflexo em outros espeta-
culos: enriquecido pelo conflito entre a cultura nativa
e a rapida aceitagdo dos recursos de uma civilizagdo
alienigena vinda do exterior ele se manifestou com o
Teatro Nacional de Reykjavik da Islandia. O espetaculo
apresentado por um grupo de jovens esquimds da Groe-
landia conquistou os espectadores pela simplicidade da
forma, pela verdade interior da realizagdo, honestidade,
abertura e espontaneidade dos atores. A reagdo do publico
a causa dos esquimés da Groelandia, apresentada de
maneira objetiva pelos jovens esquimés foi mais eficaz a
sua causa do que o dos neo-zelandeses com pompa mas
sem autenticidade. Cerca de trinta teatros de diversos
paises apareceram no festival. E impossivel abordar todas
as questdes postas durante o curso dessas apresenta-
¢oes. E houve diversas. Por exemplo, foi-nos mostrada
uma outra face do teatro japonés (Tenkey Gekijo), vimos
a estranha e hieratica arte das mdascaras e simbolos pra-
ticada pelo Dagol, de Berlim Oriental € uma original
apresentagdo de pecas do repertério mundial. (Kargahe
Namayesh, do Ira, ofereceu Caligula de Camus enquanto
o francés 4,12 litros apresentou Ivona Princesa da Bru-
gundia de Grombrowicz). Houve também o muito inte-
ressante trabalho nos limites de grupo de psicoterapia
dado por The Savage God, grupo do Canad4 e um impor-
tante, politica e artisticamente apresentado pela La Cua-
dra da Espanha. Tomando o folclore da Andaluzia, o
grupo expressou metaforicamente sua atitude em relacio
aos maiores problemas que afetam seu pais. Houve uma
multidio de outras exibigdes que assumiram varias for-
mas e estilos num organismo tdo répido e vivo como o
teatro aberto.

A Poldnia esteve bem representada. Os grupos estu-
dantis de teatro polonés vistos em Wroclaw, inclusive,
entre outros, o conhecido Teatr STU da Cracévia, Pleo-
nazmus, também de Cracdvia, o 77, de Lodz e o Teatro
Osmego Dnia (Teatro do Oitavo Dia) de Poznan. O
Teatro STU, um dos mais antigos € com reputagdo fir-
mada entre os novos teatros poloneses, ofereceu o conhe-
cido ritual épico Exodus composto de poemas de Leszek
Mockzulski. A produgio, dirigida por Kasinski, ja ganhou
muitos prémios nacionais. Exodus demonstra que esse
grupo evoluiu dentro das mesmas linhas dos teatros aber-
tos de todo o mundo. A linha dessa evolugao foi descrita
como “da idéia para a realizagdo” — definicdo das mais
exatas. Do estilo violento de A Queda, houve um avango
para o mais reflexivo Livro de Sonhos Polonés e por fim
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4 bonita pega apresentada com um gosto fastidioso e
notavel acabamento, repleto de quadros atraentes, pala-
vras ¢ melodias cuja substancia, entretanto, ndo foi além
de poucas constatagdes Obvias.

Essas observagdes devem ser aplicadas ndo s6 ao
STU. O renovado Pleonazmus, encabegado pela grande
esperanga do teatro polonés Ryszar Major, que agora
experimenta sua for¢a com é&xito variével no teatro pro-
fissional, ndo foi muito mais longe em suas experiéncias
do que ja o fizera em pegas anteriores (Indo e Vindo,
Vida Longa ao Rei e a Rainha e Brigadas de Fogo).
Movimento ¢ linguagem, os dois elementos principais de
suas produgdes, tém uma eficicia limitada de comunica-
¢do e nem todas as idéias passam com a mesma forga.
O habito de beber dos poloneses, que serve de ponto
de partida para Delirium Tremens, demonstrou fraqueza
como suporte da expressdo metafdrica.

Isso também é verdade até certo ponto para o Tea-
tro Osmego Dnia. Sua produgio Devemos nos con-
tentar com o Aqui Chamado Paraiso na Terra? concebi-
do com ambicio, aboliu a convegio teatral usando um
heréi de ficcdo falando em nome de outro. O teatro fala
de si mesmo, por si mesmo e tenta definir a identidade
do conjunto. Um objeto louvével, mas sem correspon-
déncia no grupo. Por outro lado Retrospecto pelo 77
ndo perdeu sua importéncia e impacto. A histria recente
da Polonia condensada numa produgdo imaginativa sim-
ples ¢ clara deu prova da vitalidade do teatro politico
ndo s6 no contexto polonés como em todo o Festival.

Em acréscimo aos famosos conjuntos que apresenta-
ram suas pegas bem conhecidas, novos € ndo ainda lar-
gamente reconhecidos teatros promissores apareceram em
Wroclaw. Entre esses estava Inferno de Cracdvia € o
Grupo Teatral de Varsévia, que parecem oscilar entre
um teatro politico e propor uma imagem original. Tam-
bém o Estilo de Opole, que abriu o festival com uma
ambiciosa mas nem sempre ideologicamente clara produ-
¢io — Cantata Patética sobre Guilherme e o Tocador
de Realejo, uma tentativa de defini¢dio da consciéncia
coletiva da jovem geracdo polonesa de Silésia no contexto
da histéria politica e social da regido.

Deve-se acrescentar aqui que, em adigdo aos teatros
que apareceram no programa oficial do festival, muitos
antigos e jovens conjuntos poloneses foram vistos em
Wroclaw. Tomados em conjunto, ofereceram um amplo
panorama do teatro aberto na Poldnia, especialmente
interessante para os observadores estrangeiros. A con-

clusio que essa confrontagdo nos leva a fazer ¢ que o
teatro jovem na Polonia estd sofrendo a influéncia das
mesmas correntes do movimento mundial do teatro aber-
to. Se esta conclusdo € otimista ou pessimista somente o
tempo podera dizer.

H4 uma natural necessidade para o homem de clas-
sificar e comparar fendmenos para poder avalid-los. Ainda
que ndo seja sempre um método correto, posso arriscar
que o V Festival de Wroclaw trouxe menos surpresas do
ponto de vista artistico do que nos anos anteriores. O open
theatre, como disse antes, reflete o mundo. Alguma cal-
maria que se observa pode indicar que o mundo contem-
poraneo estd entrando agora num periodo mais tranqiiilo.
Nio devemos entristecer mas nos alegrar se isto € ver-
dade ainda que para ser exato ao preco da monotonia
artistica.

Uma coisa, entretanto, deve ser seriamente enfati-
zada como conclusio. Apesar da avaliagdo artistica do
acontecimento, o ultimo Festival de Wroclaw ndo desa-
pontou como encontro. Teve uma notdvel e genuina
atmosfera criativa, e ofereceu a oportunidade para troca
de idéias e pontos de vista e forneceu um estimulo
ao maior esfor¢co criador a muitos revigorados pelo
“espirito de Wroclaw” isto é, pelo espirito de abertura
ndo apenas em arte. E absolutamente importante que esse
encontro criador aconteca na Polonia e em Wroclaw. Nos
dez anos de sua fundacdo, o Festival se tornou um dos
mais importantes acontecimentos desse tipo no mundo.
Que ele nfo perca o seu alto nivel no futuro, mesmo
que o termo “eficdcia”’ aplicado seja usado com um ponto
de interrogagao.

MaAcIEJ KARPINSKI

(Transcrito de Le Théatre en Pologne — 2/1976)



DEPOIMENTOS DE
ARTISTAS NO SNT

OSVALDO LOUZADA

Afirmando que, “se houver reincarnagdo quero
voltar de ator”, Osvaldo Louzada (Prémio Molicre 74)
prestou depoimento no SNT, dia 28 de janeiro, sendo
entrevistado por Gustavo Doria, Jota Efegé, Rodrigo
Farias Lima, Roberto de Cleto ¢ Aldomar Conrado.

Nascido em 14 de abril de 1912, Osvaldo Louzada
(Louzadinha) desde os primeiros meses de vida esteve
dentro de um teatro. Seu pai, engenheiro eletricista espe-
cializado em teatro, foi responsdvel pelo seu acesso, des-
de a infincia as coxias de um teatro. Tendo feito peque-
nos papéis em crianga em companhias de revista, Osvaldo
Louzada considera seu verdadeiro aprendizado com Alva-
ro ¢ Eugenia Moreyra, fundadores do Teatro de Brinque-
do. “A eles devo ter percebido que teatro, além de uma
profissdo, é também uma paixdo”.

Interprete de Oduvaldo Viana, Joracy Camargo,
Franca Junior, Mario Lago, e tendo trabalhado ao lado
de atores e atrizes mais importantes das décadas de 20
e 30, Louzada afirma que sua verdadeira explosdo como
ator foi na pega laid Boneca, de Ernani Fornari, quando
substitui o ator Sadi Cabral. Nesse momento, ji depois
de muitos anos de vida teatral, sentiu que s6 poderia
viver no teatro. “Considero Iaid Boneca o verdadeiro
inicio da minha vida profissional”.

Percorrendo o Brasil varias vezes em excursoes pro-
fissionais ao lado de Iracema de Alencar, Vanda Lacer-
da. Mario Brasini, Milton Carneiro, Louzada também
participou de temporadas internacionais na Argentina,
Franga e Portugal, onde fez grande sucesso, nas diver-
sas vezes que ali esteve. “Mas Gimba, de Guarnieri, foi
realmente o ponto maximo”. E chegamos a ser premia-

dos no Festival Internacional de Teatro das Nagdes”, em
Paris.

Afirmando que “nunca desejei ser um estrelo,
e sim um simples coadjuvante”, Louzadinha diz que “na
qualidade de coadjuvante sempre desejei ser indispensa-
vel. E lastimo apenas, que na minha época nfo existisse
uma escola especializada que me fornecesse 0s meios
adequados para criar meus personagens. Aos jovens ato-
res que se iniciam atulamente ndo posso deixar de reco-
mendar que ingressem nas escolas disponiveis. Dessa
forma muito esfor¢co em vdo sera poupado. Também um
pouco de humildade ndo faz mal a nenhum ator. E ter
certeza de que qualquer personagem, por menos impor-
tante que seja, se feito com verdade, tem a maior impor-
tancia dentro de um espetdculo. Nunca desejei voar acima
de minhas possibilidades. Certa vez, fui convidado por
Adolfo Celli, para interpretar Iago, na montagem de
Othelo que a Companhia Tonia — Celli — Autran pre-
parava. Recusei embora insistentemente convidado. Nao
me via na pele do famoso personagem de Shakespeare.
Meus colegas achavam que eu era um louco por recusar
tal oportunidade. Mas, mantive-me nessa posi¢do. Logo
depois Bollini, o famoso diretor italiano, convidou-me
para interpretar o Aguadeiro de A alma boa de Tse-
Tsuan, de Bertold Brecht. Aceitei. Fui para Sao Paulo, €
terminei ganhando o prémio da Associagdo de Criticos
Paulistas por essa interpretacao”.

Dos grandes sucessos dos quais participou, Osvaldo
Louzada cita: Iaid Boneca, O Imperador Galante (quan-
do estreou Fernanda Montenegro), O Amor que Nao
Morreu, Dias Felizes, Estudantes, Um raio de sol, A
falecida, Do tamanho de um defunto, Boca de ouro, O
circulo de giz caucasiano, Rastro Atrds, O chdo dos peni-
tentes, A Mae e Botequim, que lhe valeu o Prémio Moli¢-
re 74. Atualmente, interpreta MUMU, de Marcilio
Moraes, no Teatro Nacional de Comédias.

No cinema, Osvaldo Louzada foi premiado por sua
interpretagdo em Mdos Sangrentas, ao lado do ator Arturo
de Cordova. Na televisdo, participou recentemente da
novela Escalada.

“O teatro deu-me as grandes alegrias da minha vida.
Tive também meus aborrecimentos dentro dele. Mas,
citando meu saudoso amigo e incentivador Alvaro Morey-
ra: As amargas, ndo...”.
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LUIZA BARRETO LEITE

Nascida em Santa Maria, no Rio Grande do Sul,
em 1912, professora, critica teatral Luiza Barreto Leite,
depds nc: Servigo Nacional de Teatro, sendo entrevistada
pela escritora Heloisa Maranhdo e pelos criticos Ian
Michalski, José Arrabal, Clovis Levy e Aldomar Conrado.

Ainda na infancia, Luiza veio para o Rio, por moti-
vo de satide. Aqui, foi aluna de Cecilia Meirelles e da
declamadora Margarida Lopes de Almeida. Voltando para
o Rio Grande do Sul, forma-se em Direito, e logo depois
vai com o pai para Franga. Na sua volta ao Brasil,
radica-se em definitivo no Rio, onde passa a frequentar
os meios jornalisticos e artisticos. Nesse periodo fica
amiga de Mario de Andrade, Oswaldo de Andrade, Anibal
Machado, Alvaro Moreyra, Santa Rosa, Eugenia Morey-
ra. Entusiasmados com a idéia de um teatro jovem, Luiza
ensaia com os seus amigos Ressurrei¢do, de Tolstoi, de
cujo elenco participam Carlos Lacerda, e Santa Rosa. A
diregio foi de Itdlia Fausta. Depois dessa experiéncia
teatral, ingressa na Escola Martins Pena, de onde sai
sem terminar o curso. Participando de um concurso de
Teatro Amador, promovido pelo recém-criado Servico
Nacional de Teatro, Luiza Barreto Leite € premiada, sen-
do convidada, juntamente com Santa Rosa e o diretor
Rosa de Castro, para organizar o setor de teatro da
Associacdo dos Artistas Brasileiros. Nesse momento, nas-
ce o grupo Os Comediantes, considerado pelos criticos,
como o marco zero do moderno espeticulo brasileiro.
Participando de varias montagens de Os Comediantes,
Luiza termina por se afastar do grupo por divergir dos
rumos do grupo apds o sucesso da montagem de Vestido
de Noiva, de Nelson Rodrigues.

— “Pensava num teatro que focalizasse os proble-
mas nacionais, € ndo num repertério meramente cultural”.

J4 se decidindo pela carreira profissional, Luiza
ingressa na companhia Dulcina-Odilon, onde participa de
Convite a Vida, de Maria Jacinta. Apds essa temporada,
vai trabalhar com Bibi Ferreira na pega 4 Moreninha.

— Nunca consegui ser uma estrela. Talvez pela
minha desorganizagdo pessoal. Ou mesmo falta de inte-
resse. Trabalhei nos melhores grupos. Com Henrriette
Morineau fiz O Pecado Original, Mademoiselle, Frenesi.
Ainda com Os Comediantes, na sua fase profissional, fiz
Era Uma Vez Um Preso, de Anouilh. De Nelson Rodri-

36 gues, fiz Doroteia, e na década de 60, Bonitinha mas

Ordindria, com a direcdo de Martim Gongalves. Participei
de varios filmes: Ai vem o Bardo, Falta alguém no mani-
comio, Caminhos do Sul, Sinfonia Carioca. Varias vezes
voltei ao teatro, em temporadas esporddicas. Exerci a
funcdo de critica teatral até o ano de 74. Mas a minha
grande preferéncia é realmente ser professora de teatro.
Comecei essa atividade no antigo Conservatério, hoje
Escola de Teatro da FEFIERIJ, onde tive oportunidade
de ensinar Glauce Rocha, Augusto Boal, Fernando Torres,
Nelson Dantas, Ismenia Dantas, Glaucio Gil, Leo Jusi,
Beatriz Segall, Antonio Bivar, Clovis Levy, Oswaldo
Waddington. O contato com a juventude é para mim
altamente enriquecedor. Aprendi a ama-la nos diversos
Festivais de Teatro de Estudantes, organizados por Pas-
choal Carlos Magno, a convite de quem, percorri todo
o Norte e Nordeste falando sobre teatro. Ainda hoje,
minha preferéncia é trabalhar com a juventude. Nao sei
se me interessaria ainda participar de um elenco profis-
sional. Mas se um grupo jovem me convida, estou logo
afim. Ndo que deseje asfixid-lo com a minha experiéncia.
Pelo contrdrio, minha atitude em relacdo ao aluno é de
que ele deve sempre ser melhor que o professor. Se as
geragbes novas ndo forem melhores, o mundo caminha
para trds. Gosto muito de alertd-los contra a perda de
autenticidade das nossas raizes. Devemos estar sempre
atentos na preservagio de uma cultura autenticamente
brasileira. Nisto, o Nordeste leva vantagem em relagdo as
outras regides do pais. A criatividade nordestina continua
fiel as suas raizes mais profundas. Como também de cer-
ta forma a mineira. Devemos estar cada vez mais vigilantes
para que a brasilidade nossa ndo desaparega dentro do
cosmopolitismo das grandes cidades.
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RODOLFO MAYER

Em depoimento gravado para o Servigo Nacional de
Teatro, no SESC em Sdo Paulo dia 24 de margo, com
mais de duas horas de duragdo, o ator Rodolfo Mayer
acentuou a importincia histérica para o teatro brasileiro
da figura de Cristiano de Souza, “pioneiro da abolicdo
do formalismo tradicional em nosso teatro”.

“Foi ele quem trouxe para o Brasil uma abertura
para a naturalidade cénica” — afirmou — “muito bem
aproveitada e desenvolvida por Procépio Ferreira”.

As duas figuras (Cristiano de Souza e Procdpio
Ferreira) estdo diretamente vinculadas ao inicio da car-
reira de Rodolfo Mayer, sendo também, conforme escla-
receu o ator, “ao lado de Roberto Vianna, os responsaveis
e estimuladores dos primeiros passos de sua carreira pro-
fissional, no inicio da década de 30”.

“Eu assumi a profissdo de ator numa época em que
fazer teatro era, antes de tudo, uma vocagdo. Implicava
em sacrificio, apelo esse que ja sentia desde os dias de
minha infincia, quando meus pais reconheciam que eu
nao seria outra coisa na vida.

Na Escola Sagrado Coragdo de Jesus, havia um
teatrinho que levava obrigatoriamente duas pecas por
semana. Rodolfo estava em todas as montagens € sentia
um grande prazer em ficar entre poltronas envelhecidas
na platéia ou transitando pela coxia, pelos panos pendura-
dos e amontoados. Assim, desde a infincia, ele se viu
contaminado pelo “virus” do teatro.

“Meu pai foi perseguido durante a Primeira Guerra
por causa do sobrenome alem@o. Para poder continuar
meus estudos, acabei indo trabalhar na secretaria da esco-
la onde estudava. Fui morar em Santa Catarina, onde o
colégio mantinha uma filial e, depois de algum tempo,
vim para Sdo Paulo, indo trabalhar na Companhia Tele-
fonica”.

Foi nessa época que Rodolfo Mayer voltou a dedicar
seu tempo livre ao teatro amador, aquilo que mais gostava
de fazer.

Por volta de 1930, Oduvaldo Vianna foi convidado
para preparar um espetdculo que deveria inaugurar o
Teatro D. Pedro II. Como ja conhecia o trabalho do gru-
po amador onde Rodolfo Mayer participava, um dia, num
barzinho da Av. Sido Jodo, em Sdo Paulo, onde o pes-
soal se reunia, Oduvaldo disse que precisava de um gala
para seu espetéculo. E estendeu uma proposta a Rodolfo.

“Fiquei relutante. Era uma coisa inesperada. Ele
insistiu dizendo que eu tinha as qualidades exigidas pelo
papel. Aceitei. Mas minha decepg@o foi tdo grande quanto
a minha alegria: o teatro nao foi entregue no prazo € por
isso a peca ndo foi encenada”.

Mas Oduvaldo Vianna ndo perdeu contato com o
grupo, Pouco depois levou Rodolfo até o Teatro Bela
Vista. L4, apresentou-o a Procépio Ferreira assim: “Aqui
estd o gald que vocé procura”. “Aquilo foi um susto
para ele, ainda mais porque Procépio marcou um teste
para o dia seguinte”.

Ele me entregou um mondlogo de Panov — Topdzio
— e disse: Leia! Como achasse a leitura fécil, aos poucos
pus-me a interpretar. Procépio interrompeu-me dizendo:
“Basta! Vocé estd contratado”.

Assim, em 25 de janeiro de 1933, ele ingressava
no teatro profissional, estreando em O maluco da avenida,
sob contrato experimental de um ano. Foi nessa época
que travou amizade com Cristiano de Souza.

Rodolfo Mayer relata cerca de cem pegas nas quais
trabalhou na primeira década de 30, quando veio tam-
bém conhecer Renato Vianna.

“Renato era mais autor que ator. Suas pegas chega-
vam a ser chocantes para o publico da época, a ponto de
certa vez, no Rio de Janeiro, jogarem &4cido no palco
(aquele que tem um cheiro horrivel), quando da encena-
¢do de “Sexo”, peca em defesa do aborto. Era também
bom ensaiador. Foi com esses dois homens que o teatro
brasileiro se manteve e preparou a sua grande guinada
em fins dos anos 30, até entdo voltado meramente para
o entretenimento.

Rodolfo Mayer fala também de Id-Id Boneca, escrita
por Ernani Fornari e dirigida por Oduvaldo Vianna, clas-
sificando a montagem, estreada no Teatro Gindstico no
Rio, em 1938, como “um marco dentro do teatro bra-
sileiro”. E de sua participagdo em dois espetaculos dirigi-
dos por Caetano de Dena no TBC: Caxias € O cagador
de esmeraldas “montados pelo grupo Comédia Brasileira”,
uma das primeiras promogdes do Servico Nacional de
Teatro.

Depois destaca outras montagens patrocinadas pela
sigla SNT como D. Juan Tendrio, de Zorrilla, que teve
cenérios e figurinos do famoso Salvador Dali, ficando
sete meses em cartaz no Rio, cinco deles no Teatro Ser-
rador, ou mesmo ainda As trés irmdas, de Checov.
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Por que Pedro Bloch escreveu o mondlogo As mdos
de Euridice?

Rodolfo Mayer responde:

“As coisas nao nascem por acaso. Em 1937, eu
apresentava um programa na Rédio Ipanema onde conheci
€ me tornei amigo de Manoel de Nobrega. Do programa
dele participava um rapaz que disse que gostaria de escre-
ver uma peca para que eu representasse sozinho. Uma
semana depois chegava as minhas maos Miss de cabelo
branco que achei curiosissima e se transformou na pri-
meira de uma série que apresentei pelo radio. Esse rapaz
se chamava Pedro Bloch”.

Um dia, Bloch telefona a Rodolfo. Tivera idéia de
escrever uma peca para teatro. Dois meses depois, novo
telefonema e um convite para um jantar. No fim do
jantar, Bloch leva Rodolfo ao escritério, abre uma pasta
e 1& As maos de Euridice.

Rodolfo gostou muito da pega mas fez uma adver-
téncia: “Nunca pergunte quando vai ficar pronta”. Estu-
dou, pesquisou, aceitou e rejeitou o solitirio personagem
durante ano e meio. Como ndo entendia de esquizofrenia,
um amigo, diretor de uma clinica de doengas mentais,
ajudou-o. Ali encontrou o tipo em que baseou sua cria-
¢do artistica. A primeira apresentagdo foi no dia 13 de
maio, a tarde, para alguns membros da Academia Brasi-
leira de Letras. O sucesso foi tal que, contrariando as
normas internas da ABL, dia 11 de junho, com gente
lotando corredores e escadarias, Rodolfo Mayer fazia a
segunda apresentacio da pega.

“Mas ndo encontrei ninguém que desejasse patroci-
nar a montagem. Entdo a companhia Dulcina-Odilon me
convida para substituir um papel em Chuva, de Sommerset
Maughan. Ai veio o estalo. Uma barganha. Aceitaria o
convite se eles me alugassem o teatro para apresentar
As mdos de Euridice, as segundas-feiras.

A estréia, lotada com amigos, s6 vendeu 23 ingres-
sos. Mas na outra semana, logo a tarde, a lotagdo se
esgotava. Assim, sucessivamente, durante onze meses.
Depois, as viagens pelo Pais, que duraram vinte anos,
entremeadas por uma excursdo feita por conta prépria a
Portugal onde, durante seis meses, Rodolfo percorreu
vinte cidades lusas.

No tempo em que o cinema s chegava aos grandes
centros € nem se falava em televisdo, o rddio era um

poderoso veiculo de promogio e projecdo dos artistas.
De Rodolfo Mayer, inclusive.

“Devo muito ao rddio a quem dedico um carinho
todo especial. Meus programas, particularmente um cha-
mado “Uma voz pelo telefone”, me faziam receber cartas
de fas até da Africa.

A TV, hoje, para ele, é aquilo que Rodolfo sente
ndo ter forgas para poder realizar: diversas excursdes pelo
Pais. Mas através dela sabe que pode estar em todo o
Brasil ao mesmo tempo.

“O cinema € uma arte que nao precisa de bons intér-
pretes. Basta se ser um tipo. S6 vejo nele um grande
criador, o diretor que transforma, muitas vezes, canas-
troes em atores”.

CARLOS MACHADO

Entrevistado por Grande Otelo, Mr. Eco, Pernam-
buco de Oliveira e Aldomar Conrado. Carlos Machado,
o famoso Rei da Noite, depds no Servico Nacional de
Teatro.

Nascido em Porto Alegre, em 1908. José Carlos
Penafiel Machado passou sua juventude dedicado ao
esporte ¢ frequentando os cabarés de Porto Alegre. Por
causa do seu temperamento alegre e sua freqiiéncia assi-
dua na noite gatcha, era considerado um “perigo” pelas
familias locais.

Com a Revolugao de 30, vem para o Rio de Janeiro,
ja campedo de tango, e recebendo uma heranga, embarca
para a Europa, onde passa a estudar danca 16 horas
por dia.

— “Queria sapatear igual a Fred Astaire”, declarou
Carlos Machado. Em 1935, é contratado em Paris, por
causa de sua semelhanga com Gary Cooper. De Paris vai
para os Estados Unidos, quando é convidado por Mistin-
guette para dirigir sua companhia na Franca. Volta entio
para Paris onde atua, sempre como diretor, O Mogador,
Bobino e Alhambra. Por motivos de satde retorna ao
Brasil. Ja recuperado, organiza a orquesta Brazilian Sere-
naders, que estréia no Cassino no Icarai. Logo depois,
com o sucesso obtido, vai para o Cassino da Urca, onde
permanece até que o jogo € proibido oficialmente em
1945.



No Cassino da Urca, Carlos Machado trabalha ao
lado de grandes cartazes nacionais ¢ internacionais: Tito
Guizar, Pedro Vargas, Jos¢ Mojica, Ilona Massey, Eros
Volusia, Beatriz Costa, Elvira Rios, Lucienne Boyer,
Grande Otelo.

Com o fechamento do Cassino, Carlos Machado pas-
sa a organizar pocket-shows na Boate Monte Carlo e no
Night and Day, trazendo para o Rio nomes famosos,
como Josephine Baker, Carlos Ramirez, Tommy Dorsey,
Carmem Cavalaro.

Os grandes sucessos de Carlos Machado comegam a
aparecer: Carrossel, A filha da Tirolesa, Um americano
em Recife, Essa vida é um Carnaval, Sata dirige o espetd-
culo, Esse Rio moleque, Feitico da Vila, Teu cabelo ndo
nega, Ninguém segura o mocotd, Acontece que eu sou
baiano, Show Festival, além de continuar trazendo gran-
des nomes internacionais como Nat King Cole, Lena
Horne, Bing Crosby, Dorothy Dandrige. Outros sucessos
de Carlos Machado: Pussy Pussy Cat, A mdquina de
fazer doido, Elas atacam pelo telefone, Chica da Silva,
Graga do Bonfim.

Com 42 anos de vida artistica, atualmente na Boate
Vivard, Carlos Machado, nega a morte da noite carioca.

— “Aconteceu o seguinte. Antes, todas as diversdes
concentravam-se em Copacabana, excetuando o Night and
Day, na Cinelandia. Atualmente os bairros sdo auto-sufi-
cientes em vida noturna. Da Zona Norte & Barra da
Tijuca, existe uma infinidade de acontecimentos para
escolha do publico. Ninguém precisa sair da Tijuca para
se divertir. Entdo, a “noite carioca” ficou descentrali-
zada”.

Com Mr Eco, Carlos Machado prepara seu préximo
show: Os dourados anos 50, a estrear brevemente,

SNT

AIMEE

Depds no Servigo Nacional de Teatro a atriz Aimé,
sendo entrevistada por Olavo de Barros, Wilson Cunha,
Almir Azevedo € Aldomar Conrado.

Nascida em Salvador, a 2 de agosto de 1923, com
o nome de Haydée, teve uma infincia tranquila, onde ja
despontava sua inclinagdo para a vida artistica, através
de participagdes em nimeros de balé.

Vindo morar no Rio de Janeiro, em 1939 é atraida
por um concurso langado por Dulcina, na R4dio Nacional:
Procura-se uma atriz. E classificada em primeiro lugar,
tendo como prémio um contrato de trés meses na Com-
panhia Dulcina Odilon, para participar na peca Conflito,
de Maria Jacinta. Seguem-se participagdes em outras
pecas: Cara ou Coroa, Sinal de Alarme e Marquesa de
Santos.

Imediatamente vai trabalhar com Procépio Ferreira
em A Vida Comega aos 40, O Avarento ¢ Deus lhe Pague.

Depois de excursionar pelo Sul com Procépio, é con-
vidada por Joracy Camargo para integrar o elenco de
O Neto de Deus.

Em 1946 ¢ eleita Miss Vasco e em 1948, inaugura
o Teatrinho do Leme, o primeiro teatro de bairro a ser
fundado. A pega foi O Perfume de Minha Mulher, com
diregdo de Olavo de Barros. Outras pegas apresentadas
no Teatrinho do Leme: Noites de Carnaval, O Noivo de
Luiza, Eu, Ela e o Outro e¢ Da Inconveniencia de ser
Esposa, quando € langado Silveira Sampaio, como autor,
ator e diretor. Convidada pelo Teatro Brasileiro de Comé-
dia, faz uma temporada em Sdo Paulo com a pega de
Silveira Sampaio € um vaudeville de Verneuil. Voltando
para o Rio, € convidada para ocupar o Teatro Rival, que
serda a sede dos seus maiores sucessos, € onde é conside-
rada a Rainha do Vaudeville. Pegas no Rival: Prima Polo-
nesa, A Camisola do Anjo, A Noiva deita-se as 11, A
Pequena Cabana.

Por motivos particulares afasta-se do teatro, passan-
do a participar da televisdo, quando faz com sucesso o
programa, Aimé, o amor e a poesia, apresentando poetas
brasileiros e portugueses, além de um outro de consultério
sentimental, Se vocé contar eu ajudo.

No cinema atuou em dois filmes de Luiz de Barros:
Coragoes sem piloto e O homem que chutou a consciéncia.
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Outros sucessos de Aimée no teatro: Que mulher!
Mulher por um minuto, Os dois maridos de madame, O
amante da 5¢ feira, Anjinho Bossa Nova, e ja recente-
mente, em 1973, O prisioneiro da 2¢ avenida. Aimé
declarou-se uma romantica, muito sentimental. e “sempre
preferi fazer o puablico rir, dentro desse mundo de guerras
e tantos problemas dramaticos”.

Tendo trabalhado ao lado de atores e atrizes como
Paulo Porto, Mario Salaberry, Milton Carneiro, Oswaldo
Louzada, Paulo Gracindo, Jaime Costa, Mesquitinha, Sér-
gio Brito, Augusto Cesar Vanucci, Silveira Sampaio,
Lourdes Mayer, Zilka Salaberry, Luiza Nazareth, Dulcina,
Laura Suarez, Alma Flora, entre outros, Aimée diz que
enquanto empresaria ji pensava num teatro de equipe.
“Nunca houve diferengas entre mim e meus contratados”.
Atualmente pensa seriamente em voltar ao teatro. Como
funciondria da Rédio MEC, participa de programas poé-
ticos, e gravou uma pega de Martins Pena. “Mas quero
voltar para o teatro, que sempre foi a fonte das minhas
maiores alegrias. Se ninguém me contratar, voltarei a
ser empresaria”.

HENRIETTE MORINEAU

Henriette Morineau tinha 14 anos, estudava no liceu,
quando se empolgou pelo teatro cléssico. Um dia chamou
o padrasto (que ela chamava de pai) ¢ mostrou uma cena
que havia decorado de Corneille. Ao final, ele perguntou:
“O que vocé pretendeu com isso?” Ela responde: “Quero
ser uma atriz’. Num tempo em que os trens ndo atingiam
os oitenta por hora, ele lhe ponderou que estavam a qua-
trocentos quildmetros de Paris. Mas o projeto encontrou
grande apoio de uma tia de Henriette ¢ quando ela che-
gou, pela primeira vez, a capital francesa ji conhecia boa
parte do repertdrio classico.

Essas declaragdes iniciais foram dadas por Henriette
Morineau no depoimento gravado pelo Servico Nacional
de Teatro, no Teatro Anchieta, dia 29 de abril, quando
ela foi entrevistada por Paulo Autran, Adriano Reis, Oscar
Felipe e Ilka Marinho Zanotto.

“Bu e minha mde fomos a Paris ouvir a opinido de
um artista sobre minhas possibilidades como atriz. Subi
sete andares e ofegante disse um poema diante do ator
Henry Mayer. Ele me aprovou dizendo que eu poderia
chegar a ser uma atriz”.

Ficou decidido entdo que Henriette Morineau viaja-
ria a Paris duas vezes por més. Uma solugdo dos pais
para desvié-la da carreira. Mas ndo contavam com o gran-
de desejo, forca de vontade, dela. Algum tempo depois,
vendo que Henriette ndo desistia de seu intento acabaram
por concordar em que ela ficasse em Paris, num pensio-
nato para mogas orientado por freiras. Foi em novembro
de 1924. Em dezembro, houve um concurso para atrizes.
Ela se inscreveu mas ndo tinha quem lhe desse réplica.
Entdo se lembrou de Jean, um amigo de sua terra, filho
de um fabricante de geléia que também estudava em
Paris. Convidou-o. Ele aceitou e ela foi aprovada.

“Mas meu grande sonho era cursar Conservatdrio
Dramatico. Assim estudei um ano com Madame Nancy
Verneck. No final, fui reprovada. Nova preparacido, desta
vez com um texto de Camus. E, diante de uma banca de
vinte e cinco elementos, entre quase duzentos outros can-
didatos que, como eu, tentavam uma das quatro ou cinco
vagas. Esperei cinco dias pelo resultado: fora aprovada”.

Henriette Morineau ficou trés anos estudando 14.
Mais tarde, ela entrou para a Comédie Frangaise onde
ficou durante seis anos.



Henriette viajava frequentemente com a Comeédie
Frangaise pelo interior francés quando conheceu, em
Orleans, um senhor vinte e trés anos mais velho que ela
chamado Morineau e que morava no Rio de Janeiro. Logo
veio o pedido de casamento e a espera de mais seis meses
para que terminasse seu contrato com a companhia fran-
cesa antes que se casassem.

“Ele voltou para o Brasil antes. Eu embarquei em
Bordéus. Viajei vinte e cinco dias e encontrei o Sr. Mori-
neau no cais carioca me esperando com um buqué de
flores nas maos. O casamento foi dia 9 de maio de 1931.
Fomos morar numa pensdo em Santa Tereza, mas quinze
dias depois o casamento estava acabado”.

Grévida, ela esperou o nascimento da filha. Um dia
o doutor Aluizio de Castro, um médico do qual se tor-
nara amiga, pede-lhe que ilustre uma conferéncia que ird
fazer. A experiéncia foi um sucesso tal que comegou a
lecionar interpretagdo, em franceés.

“Muitos pensam que cheguei aqui com o ator e
diretor Louis Jouvet. Nao é verdade. Trabalhei na com-
panhia dele numa tournée pela América do Sul, durante
dois anos. Quando o grupo estava para ir ao México veio
o ultimato do Brasil: o Sr. Morineau exigia minha volta
ao Brasil com minha filha ou a ameaca de nunca mais
poder voltar.

Mesmo assim Henriette Morineau ndo voltou. Mas
sofreu muito. O teatro onde a companhia de Jouvet se
apresentava em Buenos Aires, um dia se incendeia consu-
mindo todos os cenérios e figurinos. Foi um periodo cri-
tico, porém houve ajuda de artistas argentinos. Da mesma
forma quando a troupe se transferiu para o Uruguai, o
Chile e finalmente Lima, viajando, em plena 22 Guerra
Mundial num cargueiro que transportava explosivos.

“A primeira pega que representei, em portugués, foi
Presa por Amor, ao lado de Bibi Ferreira no Rio. A seguir,
Rebeca. Depois vim para o Teatro Bela Vista, em Séo
Paulo, e novo retorno ao Rio para interpretar “Frenesi”
e Casa de Bonecas, de Ibsen, no Fenix”.

Com cem contos que levou dez anos para pagar, Hen-
riette Morineau associada a mais dois atores produtores,
tornou-se empresdria teatral produzindo Frenesi, As
Governantas, O Pecado Capital, o texto nacional Duas
Mulheres, entre outras. Com um repertdrio de nove pegas,
uma equipe de vinte pessoas e dez mil quilos de bagagem,
excursionou quatorze meses Brasil afora. Foi também sua

companhia que encenou, pela primeira vez no Brasil, uni
espetdculo infantil: “O Casaco Encantado”, de Lucia
Benedetti.

“Com os Artistas Unidos fiquei quartoze anos, inter-
rompidos apenas em 1955, quando houve um desentendi-
mento com Carlos Brant. Nessa época fui trabalhar com
Eva Tudor. Retornei aos Artistas Unidos para interpretar
Chérie, que considero o maior sucesso de minha carreira”.

Henriette Morineau considera que colaborou com o
desenvolvimento do teatro brasileiro principalmente na
apresentagdo de um repertério novo por dar um sentido
de amor a profissdo aos atores que com ela trabalhavam.
Foram muitos. Entre eles, Jardel Filho, Fernanda Monte-
negro e Beatriz Segall. Foi ela também quem inaugurou,
em 1948, o Teatro Brasileiro de Comédia, representando
o mondlogo A Voz Humana, de Jean Cocteau.

“Considero Jezebel, meu melhor trabalho em diregdo.
Levei dois anos para me decidir a montar essa pega que
me deu uma medalha de ouro até. De 1963 a 1971 envia-
da pelo Itamarati, passava mais tempo em Portugal, onde
lecionei durante 3 anos no Conservatério Dramético,
também dirigindo ou interpretando Tartufo, de Moliére,
A Escada, de Jorge de Andrade, por exemplo”.

No Teatro Oficina, Henriette Morineau participou
de trés montagens: Todo Anjo é Terrivel, O Sorriso de
Pedra, ¢ Andorra, o que considera alids “uma Otima
experiéncia”.

O Sr. Morineau vem a falecer, ela vai morar em
Miguel Pereira, no Estado do Rio e tem desejo de desa-
parecer, ir cuidar de leprosos num hospital. Mas nada
disso acontece. Ela acaba se casando com o ator Delorges
Caminha, numa unido que durou dezoito anos, até sua
morte.

Para finalizar, um conselho aos jovens atores.

“Quem quiser entrar para o teatro deve pensar seria-
mente. Ninguém pode participar dele sem contar com
uma vida dura e cruel. Eu vejo uma juventude que gosto.
Mas cuidado. Ndo se destruam com tanta vontade. O
mundo estd em decadéncia, mais uma razdo para se ter
forga e lutar”. ;
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LUIZA NAZARETH

Comemorando 10 anos de teatro, a atriz Luiza
Nazareth depds no Servigo Nacional de Teatro, sendo
entrevistada pelas atrizes Zilca Salaberry e Lourdes Mayer
(suas filhas) e Aldomar Conrado.

Luiza Nazareth nasceu no Rio, em 10 de dezembro
de 1894, filha de pais atores Candido Nazareth e Angela
Dias. Estreou em teatro com 11 anos de idade, na com-
panhia dos préprios pais. A pega chamava-se A Caixinha
de Pandora. Logo depois, segue numa companhia de
operetas do empresério Silva Pinto para Manaus. Entre
outras pegas, participa de A Capital Federal, de Arthur
Azevedo. Aos 14 anos, entra para a Companhia Arthur
Azevedo, cuja primeira atriz era Lucila Perez, onde faz
Sorteio Militar, no Teatro Recreio. Com esta Companhia
volta ao norte em excursio, € no dia 16 de julho, de
1910, participando do espetaculo Maria Antonieta, assiste
Lucilia Perez receber uma coroa de ouro, em cena aberta,
em Belém do Para. Neste mesmo ano, participa das inau-
guragdes do Teatro José de Alencar, em Fortaleza, e do
Teatro Deodoro, em Maceid, com a peca O Dote, de
Arthur Azevedo.

Com a dissolu¢io da Companhia Arthur Azevedo,
Luiza Nazareth, em 1914, vai trabalhar no Teatro Fenix,
na companhia de Leopoldo Froes, na pega Alsacia e Lore-
na. Logo depois participa das companhias de Maria Cas-
tro e Antonio de Souza, quando conhece o ator Jodo
Rodrigues de Carvalho, com quem se casa. Desse casa-
mento nasce a atriz Zilca Salaberry. Em 1919, entra para
a companhia de opereta Chatelet de Paris, no Teatro Sao
Pedro, onde representa de Oduvaldo Viana: Amor de
Bandido, Clube dos Pierrés e Flor da Noite. No Chatelet
de Paris, registra-se o primeiro grande sucesso de Proco-
pio Ferreira e a estréia profissional do ator Jaime Costa.

Em 1921, excursiona com Italia Fausta, com as
pecas: A Ré Misteriosa, Magda, Mae, Mater Dolorosa, ¢
em 1925, entra para a Companhia Procépio Ferreira, onde
permanece durante 10 anos e participa do langamento
da fomosa pega de Joracy Camargo: Deus lhe Pague. Na
Companhia de Renato Viana, interpreta a peca Deus, € na
de Jayme Costa, Tabu, Feitico, Sansdo. Em 1938, parti-
cipa da inauguragdo do Teatro Gindstico, na Companhia
de Delorges Caminha, com a pega Ia-Id Boneca, de Ernani
Fornari, ao lado de Olga Navarro, Rodolfo Mayer, Sadi
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Em 1942, volta a Companhia de Jayme Costa, onde
interpreta um dos seus maiores sucessos: A Pensdo de
Dona Stella.

Em 1942, participa da Companhia de Joracy Camar-
go ¢ Aimée, onde interpreta Maria Cachucha e Sdbio de
Joracy Camargo.

Em cinema fez Onde Estds, Felicidade?, de Luiz
Iglésias, e participou da primeira peca feita em televisdo:
Filhos, de Maria Wanderley, com diregdo de Olavo de
Barros.

Afastada do teatro ha 31 anos, Luiza Nazareth
ingressou na Rédio Tupi, onde permanece até hoje. Nesse
periodo s6 participou de Society em Baby Doll.

“Nao que me faltem convites para teatro e televisio,
esclarece. E que atualmente ja preciso de descansar mais”.

Para Luiza Nazareth o teatro foi uma fonte de gran-
de alegria na sua vida.




ARTES CENICAS DESPERTA
INTERESSE DE PROFESSORES

Devido ao interesse cada vez maior despertado pelo
ensino de Artes Cénicas nas Escolas do Rio e dos resul-
tados obtidos pelos professores especializados em seu
trabalho dentro das Escolas o Servigo Nacional de Teatro,
de acordo com o Programa de Agdo Cultural, do Depar-
tamento de Assuntos Culturais do MEC, em colaboracio
com as Secretarias de Estado e do Municipio de Educa-
¢do e Cultura do Rio de Janeiro programou diversos
Cursos de Preparagido e de Complementagdo para profes-
sores de Artes Cénicas, em 19 e 2?2 Graus.

O Servico Nacional de Teatro, de acordo com o Pro-
grama de Ac¢do Cultural, do Departamento de Assuntos
Culturais do Ministério da Educagdo e Cultura, com a
colaboracdo das Secretarias de Educacdo do Estado e do
Municipio do Rio de Janeiro programou para janeiro e
fevereiro mais de trinta cursos de Preparagido de Profes-
sores de Artes Cénicas.

SNT

PUBLICACOES SOBRE TEATRO
NA EDUCACAO

O Servigo Nacional de Teatro, dentro de seu Plano
de Atividades para 1976, continuard a promover cursos
em todo o Brasil para o desenvolvimento do professorado
em Educagio Artistica, especificamente na area de Artes
Cénicas.

Em complemento a esse trabalho, € levando em con-
sideragdo a pequena bibliografia especializada, o Servigo
Nacional de Teatro do Departamento de Assuntos Cultu-
rais do Ministério da Educagdo e Cultura, vem editando
uma cole¢do de livros sobre Teatro na Educacdo. Em
1976 foram editados mais dois livros da Cole¢do Cartilhas
de Teatro, a saber:

Volume VII — Teatro na Educacdo — subsidios
para seu estudo

Reunido de artigos escritos por diferentes especia-
listas, em uma analise do Teatro na Educagio, seus
objetivos, suas proposigdes e sua situagdo real.

Volume VIII — Teatro integrado — Experiéncias
de Hilton Carlos de Araijo

Depoimento do Professor Hilton Carlos de Araijo,
apresentando sua vivéncia como Professor de Artes
Cénicas do Centro Educacional de Niter6i, reunindo
um conjunto de experiéncias realizadas na prética
docente.
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MOVIMENTO TEATRAL

janeiro-fevereiro-marco de 1976

TEATRO ADOLFO BLOCH
(Tel. 285-1465)

Tudo Bem no Ano que Vem, de
Bernard Slade. Direcdo de Flavio
Rangel, com Gléria Menezes e Tar-
cisio Meira. Ingresso: 50,00.

TEATRO BNH
(Tel. 224-9015)

Vestido de Noiva, de Nelson Ro-
drigues. Dire¢do de Ziembinski, com
Norma Bengell, Camila Amado, Car-
los Vereza, Dirce Migliacio, Jorge
Chaia e outros. Ingresso: 50,00.

TEATRO DE BOLSO
(Tel. 287-08T1)

O Tempo e os Conways, de J. B.
Priestley. Direcdo de Aderbal Junior,
com Lurdes Meier, Maria Licia
Dahl, Angela Leal, Olegario de Ho-
landa, Wolf Maia, Ada Chaseliov,
Aurimar Rocha e outros. Ingresso:
15,00.

TEATRO COPACABANA
(Tel. 257-1818)

Reveillon, de Flavio Marcio.
Dire¢do de Paulo José, com Regina
Duarte, Ivone Hofman, Sérgio Mam-
berti, Enio Gongalves, Mario Prata.
Ingresso: 50,00.

TEATRO DULCINA
(Tel. 232-581T)

Crimes Delicados, comédia de
José Antbénio de Souza. Direcdo de
Aderbal Junior, com Renée de Viel-
mond, Nilson Condé e outros. Ingres-
so: 40,00.

A Mandrdgora, de Maquiavel.
Diregdo de Paulo José, com Dina
Sfat, Telma Reston, Nélia Paula, Nei

Latorraca, Lafaiete Galvdo e outros.
Ingresso: 30,00.

TEATRO GALERIA
(Tel. 225-8846)

Vagas para Mogas de Fino Trato,
de Alcione Aratjo, direcdo de Amir
Haddad. Com Maria Fernanda, Iona
Magalhdes ¢ Débora Duarte. Ingres-
so: 50,00.

TEATRO GINASTICO
(Tel. 221-4484)
A Noite dos Campeoes, de Jason

Miller. Dire¢ido de Cecil Thiré, com
ftalo Rossi, Sérgio Brito, Otavio



Augusto, Carlos Kroeber e Cecil Thi-
ré. Ingresso: 30,00. '

Gaiola das Loucas, de Jean Poi-
ret. Dire¢io de Jodo Bethencourt.
Ingresso: 30,00.

‘TEATRO GLORIA
(Tel. 245-552T)

A Mulher de Todos Nés, de Henri
Becque. Diregdo de Fernando Torres.
Com Fernanda Montenegro, Suzi
Arruda, Eduardo Tornaghi € outros.
Ingresso: 50,00. Apresentada tam-
bém no Jodo Caetano a prego
popular.

TEATRO IPANEMA
(Tel. 247-9794)

O Estranho Casal, de Neil Simon.
Direcdo de J6 Soares. Com Gracindo
Janior, Carlos Eduardo Dolabela,
Célia Coutinho e Teresa Austregé-
silo. Ingresso: 50,00.

TEATRO JOAO CAETANO
(Tel. 221-0305)

A Rainha Morta, de Heloisa Mara-
nhdo. Direc¢do de Luis Carlos Ripper,
com Rosita Tomas Lopes, Elke Ma-
ravilha, Zezé Mota, Jorge Gomes,
Renato Coutinho e outros. Ingresso:
20,00.

TEATRO MAISON
DE FRANCE
(Tel. 252-3456)

Putz, de Murray Schisgal. Diregao
de Osmar Rodrigues Cruz, com Juca
de Oliveira, Betty Faria ¢ Luis Gus-
tavo. Ingresso: 50,00.

O Duelo, de Bernardo Santareno.
Direcio de Roberto Vignati, com
Madalena Nicol, Claudio Marzo, Ma-
ria Isabel de Lisandra, Etty Fraser,
Chico Martins, Denines Skolos e
outros. Ingresso: 40,00.

TEATRO NACIONAL
DE COMEDIA

(Tel. 224-2356)

Mumu, de Marcilio Morais. Dire-
¢do de Fldvio Rangel, com Ida Go-
mes, Osvaldo Lousada, Julia Miran-
da € André Valli. Ingresso: 20,00.

TEATRO DA PRAIA
(Tel. 227-1083)

Bonifdcio Bilhoes, de Joao Bethen-
court. Direcdo do autor, com Hilde-
gard Angel, Lima Duarte ¢ Armando
Bogus. Ingresso: 40,00.

TEATRO PRINCESA ISABEL
(Tel. 236-3724)

Orquesta de Senhoritas, de Jean
Anouilh. Diregio de Antdnio Gigo-
netto, com Paulo Goulart, Eloi Arag-
jo. Renato Dobal, Mauricio Loiola
e outros. Ingresso: 50,00.

TEATRO SANTA ROSA
(Tel. 247-8641)

Feira do Adultério, texto de diver-
sos autores. Com Mauro Mendonga,
Rosamaria Murtinho, Arlete Sales,
Fualvio Stefanini, Jodo Paulo Adour
e Rubens de Falco. Ingresso: 50,00.

TEATRO SENAC
(Tel. 256-2746)

A Noite dos Campedes, de Jason
Miller. Dire¢do de Cecil Thiré, com
Sérgio Brito, Italo Rossi, Carlos
Kroeber, Otavio Augusto e Cecil
Thiré. Ingresso: 50,00.

TEATRO SANTA
SERRADOR

(Tel. 232-8531)

O Estranho Casal, de Neil Simon.
Direcdo de J6 Soares. Ingresso:
40,00.

TEATRO TERESA RAQUEL
(Tel. 235-1113)

Gota D’dgua, de Paulo Pontes e
Chico Buarque. Dire¢io de Gianni
Ratto, com Bibi Ferreira, Osvaldo
Loureiro, Roberto Bonfim, Luis
Linhares, Carlos Leite, Sonia Oiti-
cina, Isolda Cresta e outros. Ingres-
so: 50,00.

45




ESPETACULOS
EM OUTROS LOCAIS:

Electra, de Séfocles no Teatro do
Conservatério; Um Homem Sem Do-
cumentos Morreu Atropelado na Ave-
nida, de Jodao Siqueira, no MAM;
Nada Pior que uma Casca de Banana
num Beco Escuro, de M. Cena, no
Teatro Cacilda Becker; Peguem um
Bindculo: hd um Homem Crucificado
no Meio do Deserto, de Fernando
Melo, na Alianga Francesa.

TEATRO INFANTIL

Maria Minhoca, de Maria Clara
Machado, numa produgido de Ger-
mano Filho com artistas d’O TA-
BLADO, no Teatro Glaucio Gil
Ingresso: 15,00.

Bigorrilho, de Paulo Magalhdes e
Dilu Melo, no Teatro da Galeria.

O Pirata Barba Azul, de Cesar
Camara, no Teatro Brigite Blair.

A Bruxinha que Queria Ser Prin-
cesa, producdo de Paulo Barcelos no
Teresa Raquel.

Branca de Neve e os Sete Andes,
pelo Grupo Carrossel, no Teatro da
Praia. Ingresso: 15,00.

Os Trés Porquinhos e o Fantasmi-
nha Legal, no mesmo Teatro.

Carrapicho, o Palhacinho Confuso,
de Carlos Nobre, no Teatro Brigi-
te Blair. Ingresso: 10,00.

Jodozinho e Maria, no Teatro de
Bolso. Ingresso: 20,00.

D. Lald, Rainha Cantora, de Car-
los Nobre, no Brigite Blair. Ingresso:
10,00.

A Bela Adormecida, no Teatro de
Bolso. Ingresso: 20,00.

EM SAO PAULO

Mockinpoit, de Peter Weiss, dire-
¢do de José Luis Gomes, no Teatro
Paiol.

Licdo de Anatomia, de Carlos
Mathus, no Auditério Augusta.

Os Iks, baseado em Colin Turn-
buul. Direcdo de Celso Nunes, no
Teatro Oficina.

Serenata Cantada aos Companhei-
ros, de Renata Pallotini, no Teatro
Ruth Escobar.

O Morro do Ouro, de Eduardo
Campos, no Teatro Aplicado.

Knock, de Jules Romain, no Tea-
tro Anchieta.

Alegro Desbum, de Oduvaldo Via-
na Filho no Maria Della Costa.

Absurda Pessoa, de Allan Ayck-
bourn, no Teatro Trese de Maio.

Roda Cor-de-Roda, de Leilah As-
sun¢do, na Alianca Francesa.

O Novigo, de Martins Pena, no
TBC.




Aman-Jean
Andnimo (séc. 15)
Andrade Oswald
Arrabal Fernando

Brandio Raul
Brecht Bertolt
Cervantes

Cocteau Jean
Checov Anton

Franga Junior
Labiche Eugene
Macedo J Manuel
Machado de Assis
Machado M C

Marinho Luiz
Martins Pena
Maeterlinck
Qorpo-Santo

Souto Almeida Inés
Synge JM
Tardieu Jean

Yeats
Wedekind Frank

Textos a disposigdo dos leitores na Secretaria d’O TABLADO

O Guarda dos Passaros ... : - oeshs g sl f s 64
TOOOMUNGON 5 ots s sver svela axtialhosiim e ohesliin ot Nt EATEL 62
T, o o 1 O e e e e e e & 52
Piquenique no Front ....................... 54
(@1 T=) gt (oL e A o . 11 T H s o o 50
O Doido e @ MOIE «...civcamoninossssnsas 63
A Excecio e a Regra .........coveveinicecsn 61
O Tribunal dos DIVOTCIOS ' «ov: sosisic dmvssls st 63
O Retibulo das Maravilhas . ...« oeoee e, 67
Bilipo Rel . ccsesininnivvniiivevoniopamisans 58
@) TUDITETE s torr s & it iban s o o amria e SR a e o il ml s 46
Os Males do Fumo .............. IR 49
Maldita Parentela ........coviivoenasasesis 55
A GIAMAERA . 15 o ol ore 6 501 56 T S0 ol oila) a3, miis s o 15 47
O NOVO OLElO) an & s w53 e Seiusioo Tt = 43
Ligdo de Botfnica ............ccooiiunnienn 61
O35 EMDBIUIROS s sie o ivene s auaoniion s iois sl s o &+ sbus 47
As INtErferncias « . oo vv s oo aoms s sosle saiass s 56
Um Tango Argentino ................coceeen. 57
A “Dertadeira (Ceia’ .5 s s o s bl s el 59
As Desgragas de uma Crianga .............. 45
A TAEEISA. 0. L e ol 55 5 ns &8l b huiser w1678 e Writet oiietiel ey 8 58 65
Bl Sotl @ VAAA! . oo o 5 ive 5108 s el s i e v siais isisiina 45
Matets & MateusSa « . o o cmsisos s sies soivssisina s 65
O Jogo da Independéncia ................... 54
A Sombra do Desfiladeiro .................. 51
Conversagdo Sinfonieta ..................... 48
Um Gesto por Outro .............coeeeens 64
O Unico Ciime de Emer ........cccceevoens 43
A Morte e 0 DemOnIO v v« c v cisvme viosossiens o 66
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Autora: MARIA CLARA MACHADO

Titulos: Pluft O Fantasminha (conto) .......

Como Fazer Teatrinho de Bonecos ..
A Menina e o Vento, Maroquinhas
Frufru, A Gata Borralheira e Maria
MIBROCE (oeaviv vt veis b iy viaimior s
Pluft o Fantasminha, O Rapto das
Cebolinhas, Chapeuzinho Vermelho,
O Boi e o Burro e A Bruxinha que
R NI e (S S L S
O Embarque de Noé, A Volta de Cama-
ledo Alface e Camaledo na Lua . ..
O Diamante de Grdao Mogol, Tribobo
City e o Aprendiz de Feiticeiro ...
Cem Jogos Dramdticos ............
Plaft (Rravagio) . -«.w.veetaeeos
Embarque de Noé (musica-gravagao) .
Tribobo (gravagdao-musica) .........

A venda na Secretaria d’0O TABLADO:

15,00
30,00

40,00

40,00
40,00

40,00
15,00
40,00
40,00
10,00

No préximo n®:
Teatro Popular II
Apocalypsis cum Figuris

CADERNOS DE TEATRO
assinatura anual (4 n.%s) ............. 50,00

Estas publicacdes poderdo ser pedidas a Secretaria
d’0 TABLADO mediante pagamento com cheque
visado, em nome de Eddy Rezende Nunes — O
TABLADO, pagavel no Rio de Janeiro.






