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No dia 27 de Marco, foi celebrado
mais ,uma vez, em todos os paises
membros do Instituto Internacional

do Teatro, 0 DIA MUNDIAL DO TEA-
TRO. ‘~

Coube, e¢este ano, ao dramaturgo
norte-americano Arthur Miller a hon-
ra, de escrever a saudacao que, nesse
dia, foi lida, antes do espetaculo, em
todos os teatros désses paises. No Rio
de Janeiro, o0s espectadores tiveram
assim a oportunidade de ouvir essa
saudacao, por extenso, pela voz de al-
gumag de nossas atrizes mais famosas.

Transcrevemos aqui a parte final do
resumo publicado na imprensa local:

TEATR

Anthur  Miller

“K extranho que, hoje em dia, quan-
do politicamente 0 mundo parece pa-
ra, sempre dividido em dois, a arte,
especialmente o teatro, demonstre com
clareza a sua profunda identificacao
com O universal. As pecas que tém éxito
em um pais sao cadg vez mais impor-
tantes no estrangeiro. Ag diferentes
culturas foram sempre parte integran-
te umas das outras, mas progridem
em conjunto da maneira mais eviden-
te. Em face, porém, dos problemas de-
licados da vidg e da morte, permane-
cemos como se foramos séres vindos
de planetas diferentes. O teatro, por
sua vez, e sem querer, provou a nossa
época que a raca humana, a despeito
da variedade de culturas e tradicoes,
mantinha uma unidade profunda. Nao
creio que, em qualquer outro tempo,
pecas contemporaneas tivessem sido

tdo rapidamente compreendidas pelo
mundo afora.

Excelente é que o teatro, mais do
que qualquer outro meio de comunica-
¢do artistica, seja 0 instrumento pre-
ferido. E excelente é ainda que, na
nossa ¢época, quando a futilidade es-
maga o espirito e a inatividade mor-
tal ameacg 0 coracao, possamos Pos-
suir uma forma artistica, cuja exis-
téncia nao se pode conhecer fora da
acao. Isso quer dizer que talvez tenha
chegado o0 tempo de um teatro da
vontade, que mergulhg raizes nessa li-
berdade tao precaria, mas que as-
segurou o0s prodigios do homem sobre
a terra, permitiu-lhe atingir as estré-
las e, ainda, que nos reunissemos aqui
esta noite, como milhares de outras
pessoas nas muitas cidades da terra
para compartilhar de uma esperan¢a
igual depositada ng homem®,
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PROBLEMAS DO TEATRO BRASILEIRO

Sao inumeros os problemas eom que se deparam o0s
profissionais do teatro brasileiro: falta de escolas ade-
quadas para formacdo de gtdres, técnica de representa-
cdo, escolha de repertorio, falta de publico, ete,

Com élarﬁza e objetividade, Barbara Heliodora, Ma-

ria Clara Machado, Henrique Oscar e Paulo Francis co-
mentam eé€sses problemas.

O PUBLICO

Barbara Heliodora

A permanente crise teatral se agrava periodicamente
ém virtude de tdédas as outras crises de outra natureza
de que o pais tem tido tamanha fartura recentemente,
mas apesar de tudo sempre aparecem atéres e atrizes com
coragem para lancar-se em novos empreendimentos. S6
~essa coragem em face das maiores dificuldades & que in-
dica que o teatro brasileiro podera escapar de morrer a
mingua; ha um pequeno grupo de pessoas para as quais
o teatro ainda é o Unico meio de vida, e por pior que seja
essa vida materialmente, preferem passar dificuldades no
teatro a viver em conférto fora déle.

Nao estamos querendo dar foros de heréis aos que
labutam no teatro brasileiro, mas seria bom que alguém
se lembrasse de reconhecer que ser de teatro & alguma
colsa mais do que acordar tarde e ter o nome no cartaz,
que aceitassem a classe teatral como um grupo de brasi-
leiros que tém alguma coisa a dizer numa arte. O pa-
radoxo continuo do teatro brasileiro é aquele em que ao
mesmo tempo passamos a vida a encontrar pessoas a di-
zer que nao vao ao teatro porque éste nio tem nada de
bom a apresentar; via de regra sio os melhores espe-
culos os que tém maior dificuldade com a bilheteria.

Acreditamos ter adquirido o direito de defender o tea-
tro brasileiro em virtude principalmente de combatermos,
assiduamente, os seus erros e deficiénecias. Ao contrario
daqueles que, sem ir ao teatro, declaram trangiiilamente

que nao ha o que ver, nés procuramos ver todos 0s espe-

taculos para os quais somos profissionalmente convida-

dos. Podemos, assim, dizer que ja vimos, sem sombra de
duvida, muito mais espetaculos ruins, péssimos ou insu-
portaveis, do que a totalidade do piblico aue, é logico,
s0 vai aos espetdculos que auer. Pois mesmo assim, e por
i1sso mesmo talvez, é que sabemos que ha espetaculos bons
€ mesmo excelentes, e que mais haveria se o publico os
apolasse; se estimulasse, com sua frequéncia assidua ao
que € bom, as companhias teatrais a procurar sempre
realizar o melhor de sua capacidade. |

E bom, por falar nisso, nio guer necessariamente di.
zer trageédia, nem engajamento; nio quer dizer necessa-
riamente nem um ambiente de cérte de hi guatro ou
vinte séculos, nem tio pouco necessariamente favela e
seca. Por outro lado, nenhuma dessas coisas quer dizer
tampouco que o espetaculo seia mau. Bom é sempre o
teatro que ndo explora a emocdo pela emocan, mas aue
por uma agdo dramitica (aue pode ser triste ou alegre)
enriauece o espectador em sua comvreensio da condicao
humana; é claro que uma obra-prima esclareceri uma
area ampla e profunda, mas isso nido tirs o mérito do
teatro que atinge apenas areas reduzidas. Mau & sempre
o teatro que escamoteia a verdade, seia pelo falso esca-
nismo roéseo seia nela demagogia mistificadora (de qual-
quer tendéncia). Como bom é o teatro oue compreende
aue o espetaculo em si é tdo importante guanto o aue
€le apresenta, e mau é o teatro que se apresenta deslei-
xado, disforme, inconsciente de sua feicdo espetacular e
depcis quer justificar-se pela intencio. . %)

Mas sem publico, sem comunhio, é que nio ha teatro
de espécie alguma, pois nenhuma, arte tem tio nitida ca-
racteristica comunitaria. Se é preciso condenar violen-
tamente todos aquéles que dentro da profissao nao que-
rem ver qual € o caminho, igualmente é preciso conde-
nar aauéles que condenam tanto o hom quanto o mau
pelo simples e confortivel processo de nio ver nenhum
dos dois. O teatro é um instrumento cultural aue pode
dar uma. contribuicdo decisiva 4 comunidade brasileira,
mas e preciso que, para bem cumprir sua parte, o teatro -
sinta nessa comunidade o anseio do enriquecimento cul-
tural. As condi¢bes nas quais a gente de teatro hoje se
lanca as suas tarefas sdo precarissimas. e o desinteresse
que ainda perdura numa parte do publico pelo que ha
de melhor no teatro, ndo sé6 depde amargamente contra
esse publico, como impede materialmente a classe teatral

de se entregar com maior freqiiéncia aos repertorios que
deveriam ser, realmente, o nosso teatro.



E’ preciso tentar analisar o que se chama, constan-
temente, de crise de publico, o que mais parece ser um
estado permanente de coisas, pois até hoje nunca ¢ Brasil
teve platélas realmente numerosas para a arte dramética .
Durante anos a fio o Rio funcionou na base de grupos
que mudavam de espetaculo cada duas ou quatro sema-
nas, nao por um voluntirio sistema de repertério, mas
pura e simplesmente porque nesse breve periodo ficava
esgotado o publico local. |

Hoje em dia ainda, a média de permanéncia em car-
taz nao passa dos dois ou trés meses, e com 0s custos
atuals de producado isso mal dia para cobrir os gastos 1ni-
ciais. Argumenta-se de varias maneiras a respeito, diz-se
que o teatro anda caro ou coisa no género, porém, pre-
cisamos notar que nos ultimos tempos tivemos duas ou
trés provas em contrario: A Visita da Velha Senhora, com
poltronas a mil cruzeiros, My Fair Lady a um maximo de
mil e quinhentos cruzeiros e, em outro campo, o Modern
Jazz Quartet, com poltronas e balcoes nobres a nada me-
nos de tres mil cruzeiros conseguiram (e a segunda em
carreira normal) atrair publico de forma macica. Muito
bem. Entao o que temos a dizer a respelto? A primeira
foi excepcionalmente bem lancada publicitariamente (e
apesar de um espetaculo fraco, era um texto por todos
os titulos excepcional); a segunda é um espetaculo muito
bem realizado, agradavel, harmonioso: e o terceiro era
um espetaculo inusitado, raro. Anteriormente, acredita-
mos que o0s dois maiores sucessos de bilheteria no Rio
foram O Mambembe, de Artur Azevedo, Com a Pulga
atras da Orelha, de Feydeau, e O Beijo no Asfalto, de
Nelson Rodrigues (éste uUltimo com sua carreira triste-
mente interrompida’ pela crise politica de agdsto de 61).

Considerando, de modo geral, todos @ésses espeta-
culos, verificamos que pouco tém de comum uns com oS
outros, mas que é possivel indici-los como. possuidores
de uma de duas qualidades (ou possivelmente de ambas):
sao espetaculos excepcionalmente bem realizados ou es-
petaculos que escapam a rotina. aue apresentam caracte-
risticas de ousadia, de originalidade, e acima de tudo, de

teatralidade.
- Num pais como o Brasil, no qual o habito do cinema

apareceu antes do habito do teatro (ao contrario do que

acontece na Franca, na Inglaterra, na Alemanha ou nos
Estados Unidos, entre outros), a luta para a conquista
do publico é extraordinariamente ardua e é ldégico aue a
televisao nao ajudou em nada a situacao.

Entretanto, & preciso reconhecer a situacido existente
e reclamar, para o teatro, aquilo que nem o cinema nem
a televisao podem oferecer: o estrito realismo -contempo-
raneo, por exemplo, é mais bem seryido pelo cinema .do
que pelo palco. enquanto que, por outro lado, nem o cine-
ma, nem a televisao sdo capazes de realizar tdo satisfa-
toriamente quanto o palco a convencao de uma farsa de
estilo, por exemplo, ou a economia dramatica aue o tea-
tro,” por sua propria convencao, pode criar abrindo mao
da ambientacao fotografica dos dois outros _
expressao. A nos parece que é na busca do essencialmente
teatral que esta a solucdo do problema: aceitando suas

veiculos de -

verdadeiras convencoes (e, porque nio dize-lo, suas even-
tuais limitacoes) o teatro deixara de competir com o ci-
nema para formar um publico que ird ao teatro para ver
0 que sO0 o teatro pode apresentar.

Um grande obstaculo é preciso ser superado para que
o teatro entre pelo caminho certo, que é o do financia-
mento de espetaculos. Nao basta que o texto seja impor-
tante ou sério ou cheio de mensagens: é preciso que éle
seja espetdculo, que seja bem realizado, que tenha como
teatro uma atragdo verdadeira. Quando um Planchon rea-
liza um Georges Dandin, ou um Vilar realiza um Don
Juan, ndo ha duvida de que o texto é dito com um maxi-
mo de inteligéncia e significaciao, mas tanto num quanto
noutro o espetaculo visual foi deslumbrante, a ponto de
fazer histéria no teatro francés. E’ preciso urgentemente
acabar com a lenda de que teatro pode ser feito por in-
competentes: cada espetaculo ruim projudica tudo o que
se faz de bom, porque espanta o publico. E’ preciso que
se faca teatro usando todos os recursos de aue éle é ca-
paz. E usando bem.

(Do Jornal do Brasil de 19/20-1X-62).

NOSSOS ATORES

Paulo Francis

O ator brasileiro existe? A pergunta tem a sua razao
de ser, sem graca. Quando dizemos, por exemplo, que
Laurence Olivier é um ator inglés, ou Marlon Brando um
ator americano, estamos fazendo mais do aque anunciar
suas nacionalidades. Olivier e Brando representam tipos
ingléses e americanos culturalmente delineados. Sdo pro-
tétipos. Pode-se discutir que o “gantleman” Olivier ou
o “hip” Brando nao nos dao téda a civilizacdo inglésa o
americana, mas caracterizam ,na pior das hipoteses, alguns
de seus aspectos fundamentais, recriados em costumes e
maneiras. A técnica de representar, assim, decorre da
cultura especifica em que o ator atua, ndo pode ser su-
perimposta. Claro que ha denomidadores comuns. Oli-
vier e Brando passaram por Stanislavski, mas cada um
adaptou-o a sua cultura.

No Brasil, de definido, s6 temos o comediante po-
pular, hoje altamente desmoralizado no teatro, com uma
certa razao, pois éle, em geral, ndo soube atualizar-se,
nao soube adaptar-se a-modernidude do.palco, em direcio:



cenografia, iluminacao, etc. Dai, calu no cacoete ou, o
que € pior ainda, na televis@o. Mas ésses palhacos (no
bom sentido do térmo) ainda hoje refletem, por momen-
tos, “fatias”, como gostavam de dizer os naturalistas, da
realidade nacional. Sao os tipos de rua, desde o conquis-
tador barato ao malandro do morro, apo velho gaga. Re-
pito que estas caracterizacdes estdo -desmoralizadas, mas
alnda sao o gue de mais auténtico produzimos. -

Nossos atores de comédia progrediram em muitos sen-
tidos. O mais significativo é que aprenderam a conten-
cao peculiar do realismo meoderno, introduzida no Brasil
por “Os Comediantes”, via Turkov e Ziembinski, dire-
tores estrangeiros. Alias, a maioria dos nossos intérpretes,
como ja tive ocasido de analisar longamente na Revista
Senhor, foram criados por diretores estrangeiros, em par-
ticular por Adolfo Celi, que é o pai da “atriz neurdtica,

frenética” (Cacilda Becker é um bom exemplo), Gianni

Ratto, etc. Os melhores désse grupo tém uma qualidade
bastante satisfatoria. Vendo, por exemplo, Fernando Mon-
tenegro, sentimos que ela “pensa’” o ‘papel em cena como
uma atriz européia, que é capaz de transmitir um ser hu-
mano culturalmente amadurecido. Eu seria a ultima pes-

soa a querer extirpar essas conquistas do nosso teatro,
mas elas sao insuficientes. L

Percebemos isso claramente quando vemos um espe-
taculo como a versao original de “A Compadecida”, de
Ariano Suassuma. Os atéres eram péssimos, do ponto de

vista da cartilha histrionica. Faltava-lhes talento e técni-

ca, mas tinhamm um certo génio. Sendo amadores repre-
sentando num Estado onde a critica ou niao existe ou nao
lhes exige que sejam tao bons quanto Olivier, “brinca-
vam” em cena como bons moleques brasileiros. Parte nao
funcionava, mas a parte que funcionava nos revelava
gestos e atitudes que a gente da minha geracao nunca
tinha visto num palco. Lembro-me que, na saida do tea-
tro, eu tentava assimilar o que tinha presenciado, en.
quanto dois colegas criticos discutiam ferozmente o tra-
balho do grupo. Brutus Pedreira, entio em ‘“Manchete”,
dizia que o espetaculo era muito mal dirigido e represen-
tado. Joao Augusto, entdo na “Tribuna da Imprensa”,
dizla que o teatro moderno brasileiro tinha nascido ha
alguns momentos atras. Havia um certo exagéro de lado
a lado, mas ambos estavam certos.

Os nossos atores (falo dos atéres mesmo e nao dos
“boys” e “girls” usados pelas companhias para tapar bu-
racos) ja ultrapassaram a cartilha técnica que lhes foi
ministrada pelos estrangeiros. Precisam agora abrasilei-
rar-se culturalmente. Ja sentimos isso numa Fernanda
Montenegro de “O Mambembe” ou na Bibi Ferreira (ain.
da que pareca contraditério) de “My Fair Lady”. Nin-
guém pode dizer que homem brasileiro esti caracterizado
no nosso palco, como o inglés, o francés e o italiano, para
citar apenas trés. H4 ainda uma grande inibicdo cultural
em noso moderno histrionismo. Admito que os paises a
que me referi j& tenham uma cultura solidificada, ao passo
que nés ainda estamos num estdgio relativamente primi-
1ivo, mas, entao que nos mostrem o homem primitivo:

alias, jJa mostramos como Milton Morais em “Pedre
Mico”, por exemplo. E’ preciso mais. ERi

Claro que, em ultima analise, isso depende do ama-
durecimento do autor e do diretor brasileiro, mas sem-
pre é util um equacionamento do problema, em particular
nesta epoca em que proliferam os ‘“laboratéorios” de his-

trionismo, todos com suas mas traducdes de Stanislavski,
incompreendidas.

(Da Ultima Hora”, de 4/1/63)

O Ensino Dramatico
devem também ser restriturado

Henrique Oscar

Poder-se-ia talvez ousar sugerir a algum legislador
curioso ou alto funcionario executivo cheio de ideal, que
volte um pouco os olhos para certo antigo problema.

Referimo-nos a questao da estruturacao do ensino dra-
matico, na esfera oficial. Porque, como talvez nem todos
ignoram, existem . escolas dramaticas no 4mbito federal e
no estadual e pelo menos as com sede no Estado da Gua-
nabara, uma de cada esfera, carecem de organizacéo,
classificagdo, enquadramento, defini¢do, pessoal, material,
verbas, etc. Acontece, porém, que alterar a situacdo das
ditas escolas pode ser um mal tido grande como deixa-las
no estado atual, se o assunto nao for tratado com conhe-
cimento tedrico e pratico da situacdo, modéstia, coragem
e objetividade.

Varias tentativas andam por ai, inclusive em orgaos
legislativos, para regularizar a situacio do ensino drama-
tico. Em teoria, serdao tédas otimas, mas na pratica ne-
nhuma serve. Ha um velho mito de aue o ensino drama.
tico deve ser elevado ao nivel universitario para poder
ter o desenvolvimento e a profundidade necessarios, etc.
e pode-se acrescentar uma série de outras razdes impres-
slonantes, mas demagodgicas. O ensino universitario bra-
sileiro é extremamente rigido, tem uma estrutura de todo

inadequada para o aprendizado de uma arte como o tea-
tro, que requer uma flexibilidade enorme.

A elevacao do ensino teatral para o nivel universita-
rio- serve apenas para beneficiar atuais ou futuros profes-
s¢res, criar cargos, vantagens e esclerosar o aprendizado
dramatico. Esta é a principal verdade, antipatica, e desa-
gradavel, que é preciso colocar na base de todo estudo da
mateéria. Nem nosso ensino draméatico, nem nosso ensino



universitario tém nada em comum com o gue se faz nos
Estados Unidos, para justificar que adotemos solucoes se-
melhantes a désse pais. Quem conhece nossas escolas dra-
maticas, nosso ensino universitario, dar-se-4 conta facil.
mente do abismo gue os separa e que nao adiantara nada
guerer vencer,

O ensino dramatico brasileiro deve ser claramente es-
truturado no mesmo nivel em que vagamente se situa:
como segunda parte do ensino secundario, isto é, como en-
sino técnico que é, seguindo-se ao ciclo ginasial, constan-
do de trés anos, equiparando-se, como nivel, ao ciclo cole-
gial. Devera ser reestruturado, reorganizado nesse plano
e enquadrado naquilo que lhe convier, como ensing técni-
co secundario. Mas devera ter regulamentacaoc muitg fle-
xivel, com programas facilmente mudéveis, professores
contratados e dispensaveis segundo as necessidades, as
conveniéncias e sua eficiéncia.

Deve ser organizado e dirigido por pessoas compe-
tentes (em ensino e teatro) desambiciosas e objetivas, as
quais deve ser dada autoridade ampla para amoldarem
programas, curriculos, matérias, professores, ao que as ne-

cessidades pedirem ou a experiéncia aconeslhar. Se tudo

isso for feito, houver inteligéncia, competéncia, objetivi-
dade, coragem, carater, eficiéncia, verbas, a burocracia e
a politicagem nao atrapalharem, entao o ensino dramatico
brasileiro podera ser diferente do atual.

© Ensino Dramatico

Maria Clara Machado

O principal objetivo de quem quer modjificar
ou sanar as lacunas do ensino dramatico oficial
deveria ser no sentido de criar escolas com um
curricule basico minimo e, paralelamente a éle, progra-
mar cursos livres com professores contratados que pos-
sam ensinar a materia. Que adianta, por exemplo, pro-
gramar um curso de eletronica de palco, se nao temos pro-
fessores da matéria? Isso nao quer dizer que nao deva
haver flexibilidade no ensino. Ao contrario, ela existiria
em muito mailor grau. Se passar pelo Brasil um profes-
sor de Kabuki, digamos, ou um especialista no métedo
- Stanislawvskl, poderia éle ser contratado por um ou dois
meses, para dar um curso livre dessa matéria. Isso evi-
taria o perigo e, justamente, uma das pragas do nosso en-
sino oficial -— a criacao de cargos fixos, com funciona-
rios efetivos, ensinando uma matéria cuja obrigatorieda-
de sobrecarrega o curriculo e sacrifica o aluno que mal
tem tempo para frequentar as aulas de matérias basicas.
As matérias basicas: interpretacao, lingua falada, pro-
sodia e dic¢ao, expressdo corporal e improvisacdo seriam
de frequéncia obrigatoria. Ja as outras, como literatura
dramatica, historia do teatro, psicologia de personagem
poderiam ser ministradas em forma de conferéncia por
professores convidados para dar ésses cursos livres, de
carater facultativo. E’ justamente o contrario que acon-
tece no Brasil e dai justamente resultada a completa ine-

ficiéncia do nosso ensino dramatico, pois o aluno sai for-

mado em teoria, talvez, mas desconhece a coisa mais ele-
mentar, por exemplo, como andar em cena. Isto porque
o programa esta sobrecarregado com matéria tedrica, que
€le - poderia aprender freguentando conferéncias ou biblio-
tecas. As materias basicas, aquelas que dao ao aluno um
minimo de conhecimento pratico que fara déle um ator
é que nao podem ser facultativas, por falta de professor,
de verba ou de horario. As outras, tais como danca, ca-
racterizacao, cenografia, indumentéria, iluminacao, dire-
¢do, poderiam ser ministradas em cursos livres de fre-
quéncia facultativa, como aperfeicoamento para aquéles
gue o0 desejassem.

‘Como bem disse Henrique Oscar em seu artigo, o en-
sino dramatico deve ser de nivel técnico, exigindo, portanto,
que o aluno traga de fora os conhecimentos adquiridos
no curso ginasial — linguas, por exemplo, para poder acom-
panhar o curso de teatro. Ministrar cursos de portugués
numa academia de arte dramaéatica é tao ridiculo como
abrir um curso de alfabetizacdo numa escola em que se
exige que o aluno saiba ler os compéndios onde vai ad-

.quirir o conhecimento.

Partindo da realidade brasileira, daquilo com que po-
demos contar em matéria de professores e dado o nivel
dos alunos, igualmente, é preciso nao sonhar com escola
universitaria de artes dramaticas, pois ainda é cedo para
isso. Podem ser criadas escolas de teatro com um pro-
grama basico ministrado com eficiéncia e no qual se con-
taria com o entusiasmo e dedicacao do professor, estimu-
lado pelo animo de competicao que lhe trariam os pro-
fessores vindos de fora para dar outros cursos, evitando,
dessa forma, a estagnacao existente em nosso ensino dra-
matico. So6 assim podera haver renovacao, eficiéncia no
ensino e escola de verdade,




Acho muito mais fécil 1aiingir os grandes sentimentos, de-

safiar a sorte em versos, acusar ¢ destino e aos deuses

dizer desaféros, que neneirar no ridiculo dos homens e re-

presentar, no palco, de um modo que agrade, os defeitos

de todo mundo. Estranho oficic éste de fazer rir as pes:
soas de bem.

MOLIERE

Notas sObre a direcao de O Médico a
Forca, de MOLIERE n'O TABLADO,
em 1962

Maria Clara Machado

Para o diretor brasileiro, afastado das tradicoes do
teatro francés, a primeira dificuldade aue se lhe depara
ao tentar dirigir uma peca de MOLIERE é justamente o
péso dessa tradicao. A tentacao € grande de procurar imi.
tar, numa busca de fidelidade, as representacoes do tea-
tro francés, através das concepcoes da Comedie Fran-
caise, de grupos que vimos no estrangeiro ou gue nos vi-
sitaram. Para aquéles diretores que nunca viram a re-
presentacao de um classico, a tentativa de montar MO-
LIERE torna-se uma espécie de audacia. Os entendidos
dirao talvez que é preferivel deixar os classicos como li-
teratura apenas, a cometer o érro de encena-los de uma

maneira nao tradicional, A obrigacao de fazer como éles

jizeram ou fazem desafia a nossa boa vVontade de coned-
ber um espetaculo classico. Felizmente, para os diretores
inexperientes que nunca viram MOLIERE em cena, e fe-
lizmente para o teatro, ésse tabu de fidalidade a inise-
en-csene classica € um tabu como qualguer outre, ou
MOLIERE nao seria um autor universal. E é JOUVET
guem diz:

~ “Todo francés cvarréga consigo umia heredita-
riedade tlassica, porém, pervertida pelos colégios
e pelos preconceitos. Ora, a entidade dramdtica,
a peca de teatro possue uma vida orgénica. A
peca classica, mais de que as outras, é capaz de
uma vida mais sblida. As pecas de MOLIERE
permanecem inaltéravelmente jovens, apesar de
estragadas pelos sabios e entendidos, pelos pes-
quisadores infatigaveis que, por preocupacoes pe-
dagogicas idiotas, sujaram livremente todas as
edicoes que foram feitas de MOLIERE, principal-
mente durante o século XIX. E’ preciso, pois, vol-
tar a MOLIERE — ao artista, ao diretor-come-
diante. Todavia, voltar ao cldssico representado,
iIsto é, em acgao, vem a ser abandonar o MOLILk-
RE moralista, filésofo para reencontrar o MO-
LIERE dramaturgo e justamente o que impres-
siona em todas as suas comédias é a espécie de
irrealidade ou supra-realidade do assunto. Nada
de naturalismo aqui, nem de satira social. |

A insercao de MOLIERE no mundo de seu
tempo deve ser procurada em outra parte. Ame-
mo-lo, pols, como éle teria desejado ser amado,
1sto e, naquele plano extra-temporal em que éle
proprio colocou suas pecas’.

Ser universal é conhecer o homem em qualquer si-
tuacao, € conhecer suas fraquezas, misérias e alegrias,
caracteristicas estas que, por serem universais, nao re-
presentam nem uma época definida, nem um estado d’ai-
ma proprio deste ou daquele povo. O amor, o ciume, a
esperteza, a avareza, a cobica pertencem ao homem e é
disso que MOLIERE trata em sua obra, e é isso que in-
cumbe ao diretor transmitir ao publico quando dirige
suas pecas.

Vencida a primeira etapa, — o médo de desagradar
aos entendidos, que pediriam coOpia fiel da maneira de re-
presentar MOLIERE como o teatro francés o faz, res-
ta-nos encontrar o estilo que serviria MOLIERE.

Estilo, diz o dicionario, é o conjunto de qualidades
de expressao, caracteristicas de um autor ou de uma épo-
ca. O unico caminho para se descobrir o estilo de um
autor morto ha seculos seria a fidelidade ao texto. E,
na Iinterpretacao désse texto, que é a sua transposicao
a cena, nao procurar, a maneira de nosso época, verda-
des psicolégicas, nem implicacoes sociais. Ha uma ten-
déncia generalizada nos diretores de teatro de querer di.



zer mais do que os autores pretenderam. Se, com autores
de pecas psicologicas, isto pode funcionar, em relacao a
MOLIERE seria uma catastrofe. O método de procurar
interpretar além do que diz o texto, analisando a causa
e as consequéncias de cada acao, usado em MOLIERE,
levaria a desvirtua-lo. - |

N’O Médico a forca, por exemplo, SCANARELO é
apenas um espertalhao inteligente, inculto mas sabido.
Querer criar para ésse personagem problemas ligados a
sua situacao social ou complexos com relacao a mulher,
seria torcer o texto. Talvez que a representacao saisse
enriquecida de nuances psicolégicas, de pausas cheilas, de
sentido oculto, mas perderia em movimento, em ritmo e
em comicidade. E’ preciso que o diretor nao veja além

do autor, mas com o autor. O meétodo usado para repre-

sentar um autor moderno, quer seja Ibsen, Fry, T. Wil-
liams ou Anouilh, seria desastroso em MOLIERE. O que
éste ‘autor quer transmitir — quando nao é apenas fazer
rir, como é o caso d’O médico a forca — ja esta no texto

e nao precisa ser redescoberto por ninguém. Sua maneira

de comunicar é direta, € visual, € movimento. Sua obra
@ teatro — teatro, sem literatura que dé margem a inter-
pretacoes. Esclarecido éste ponto, resta-nos o mais dificil:
fazer passar a ‘ACAO para a publico, isto é, REPRE-
SENTAR .

Um ator de comeédia, se quer fazer rir somente atra-
vés de sua mimica, de seus movimentos, de sua maneira
de ‘dizer, tem que ser forcosamente um ator completo.
Deve usar a sua intuicao, seu instinto de tempo e ritmo,
seu dominio do corpo, sua presenca de espirito, rapidez
na resposta aos estimulos, quer seja da acao pedida, quer
contracenando com outro ator.

Ao diretor, cabe ter um conhecimento de todos os
mistérios do palco, da comunicacao dos atores com o pu-
blico e ‘do desejo do autor de fazer rir uma platéia. O
texto, dito com correcao, fara o resto, sustentado por ce-
narios, figurinos e iluminacao, concebidos com espirito de
liberdade criadora, dentro do estilo da época de MO-
LIERE. Anna Letycia explicara a seguir os problemas
que enfrentou e as solucoes encontradas para a nossa
montagem d’O Médico a forca.

Finalizando, € o médo de uma tradicao académica e

romantica que nos faz vacilar ao enfrentar MOLIERE. E

0 que poderia ser grave para o diretor brasileiro" — falta
de conhecimento da tradicao teatral classica — torna-se
sua melhor arma ao aproximar-se do autor. Pondo de
lado o respeito ao homem de Luis XIV, orgulho da lite-
ratura francesa, podemos enfrenta-lo como homem de
teatro, ator e diretor. Tudo que nos resta é fazer chegar
a peca ao publico (publico éste que, como o do século
XVII, quer rir de suas proprias fraguezas) fazer que a
~peca atinja a platéia pela propria acao da palavra e do
jogo de- cena, sem segundas intencoes, sem nuances psi-
cologicas, sem literatura social. Talvez, assim, possamos,
nos — brasileiros sem escola, sem fradicao e sem mes-
tres — tentar redescobrir o estilo de MOLIERE.

Nofas s6bre cenarios e figurinos d'O
Médico a Forca n"O TABLADO

Anna Letycia

De seguidas conversas com o diretor a respeito da
linha a ser adotada para montagem de “O MEDICO A
FORCA” e uma vez decidido que seria guardado o estilo
da época, sem, no entanto, ser feito um trabalho-de res-
tauracao, punham-se muitos problemas, principalmente
por se tratar de um palco como o d’O TABLADO, de
pequenas dimensoes (8 m. de boéca por 3,50 de fundo, sem
altura).

Os cenarios pedidos pelo autor: uma floresta; casa de .
Geronte; jardim da casa de Geronte.

Tratando-se de uma peca de curta duracao, nao ca-
beria gastar-se muito tempo com g troca de cenarios. Logo
deveriam ser os mesmos simplificados, quando nao foésse
pela exigéncia do palco. Efeito desejado: o mais teatral
possivel, fugindo, tanto por gosto do diretor, como do ce-
nografo de qualquer efeito realista. |

Figurinos de época entrariam muito bem num palco
liso e austero, mas essa austeridade entraria em choque
com a farsa que se iria encenar. Haveria.pois um cenario
simplificado.



A floresta seria representada por trés arvores. Uma
delas permaneceria durante a cena da casa de Geronte,
onde, no momento necessario, por efe1t0 de iluminacao,
se transformaria em jardim. A

Para o desenho das arvores foram abandonadas as
sugestoes oférecidas por pintores e gravadores da época,
por entender que a farsa exigia género mais inganuo.
mais alegre.

Havia a considerar agora a casa de Geronte e o nume-
ro de personagens que entrariam em cena nesse ato (dez).

Por tudo isso, um palco pequeno onde entrariam tres
Cenarios e onze flguras fazia - se necessario um ambiente
de certa neutralidade, ambiente que;, no entanto, envol-
vesse os distintos cenarios e déles nao se distanciasse.
como seria o caso do préto que recortaria tanto figuras
como cenarios. A cor escolhida para harmonizar todos os
tons fol o marrom quente.

Isso foi feito tanto nas paredes fronteiras do palco.
como no telao do fundo, rompimentos e bambolinas. (Con.
tornando a koca de cena fol pintado o traco de uma’ cor-
tina em vermelho — tom que se repetiria no palco).

As arvores, baseadas nas de Rousseau, foram depois

detalhadas (f6lhas) por tratar-se de um teatro pequeno.

- As figuras que entravam nessa cena seriam bem co-
loridas, a fim de nao entristecer a cena.

No segundo ato sairiam as duas arvores da direita
e um estrado seria colocado nesse lugar. O estrado seria
a casa de Geronte. Teria trés paredes (um biombo facil-
mente removivel). Tudo seria colocado com uma certa
distancia dos rompimentos. As paredes da casa e 0O s~
trado seriam vermelhos, com detalhes de decoracao ar.
quitetdonica, trabalhados em um tom mails palido do que

as paredes. Pl b e a

Nao haveria moveis. Apenas uma cadeira entraria
quando necessaria (amarela ouro e marrom). Atras da

casa uma miniatura de sobrado da época, com prespecti-
va forcada, com pintura acentuando volumes, mas sem
detalhes — usando apenas branco, bege, marrom escuro,

faria a ligacao de fundo e casa.

Na cena da casa de Geronte quase ff}das,'as figuras
teriam nas roupas detalhes vermelhos para responder ao
tom das paredes e amenizar a forca das mesmas.

Vejamos agora os figurinos.

Sobre a peca encontramos varios desenhos e gravuras
da epoca. Sabendo das dificuldades com que se defrontam
grupos do 1interior, gue na maioria das vézes nao tém
fontes para documentacao, reprodummos alguns desenhos

da epoca sobre O MEDICO A FORCA.
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Notas para um Trabalho de Pesquisa

Século XViil

' Costumes

As regras da corte daquela epoca
permitem que nos divirtamos e nao
poueg com os costumeg das classes al-
ias: um arquiduque austriaco adverte,
em 1624, a seus convidados que - de-
vem apresentar-se limpamente vesti-
dos e nao devem estar bebados, que
nio devem chupar os dedos, assoar-
ce com g toalha de mesa ou cuspir
nos pratos Os duques de Pomerania e
de Mecklenburgo: proibiam, na mes-
mg época, que se gritasse na mesa,
que os comensais se atirassem 0SSOS
roidos e copos ou que “por dis.racao”
metessem os guardanapos nos bolsos.
A principal diversap da “jeunesse do-
rée” de Londres consistia em, a noite,
nas ruas, assaltar coches e liteiras,
espancando os criados e assustando
senhoras. As lutas e brincadeiras pe-
sadas eram o pao nosso de cada dia

nas universidades alemas.
Etiqueta

Para sair daquele estado de selva-
geria e licenciosidade, necessitava a
humanidade de uma lei moral que fos-
se capaz de conter o desenfreamento
e opor um dique & indiscipiina social.
Diante do. fato de cada um sO,6 pensar
em si e nunca no vizinho, querendo
reconhecer somenie direitos e nao de-
veres, tentou a etiqueta fazer valer
regrasg Severas e limitar as pretensoes
de cada um. Essa louvavel tentativa
deu lugar a tantas lutas e polémicas
que as questoes de etiqueta, pouco a
pouco, foram relegando a uliimo pia-
no todas as outras e fizeram esque-
cer oS assuntos teologicos, antes aca-
loradamente discutidos. Hoje nos pa-
rece sumamente ridiculo que a etique-
ta preocupasse tanto aos homens do
século XVII e ainda do XVIII, mas a
sociedade necessitava désse penoso pe-
riodo como estado de transigao.

Pelas memorias da senhorag de
Montville tomamos conhecimento de
que a questao mais importante da
corte era a de gquem poderia ou nao
seniar-se na ' presenca da rainha,
quem tinha direito g cadeira de bra-
cos € quem g tamborete, quem podia
entrar no Louvre de coche, etc. No
ano de 1662, ao chegarem juntos a
capelg imperial o embaixador espa-
nhol, conde de Onate, e o, delegado
veneziano Gritti, ésteg se esbofete-
aram, porque nenhum dos dois queria
que o outro lhe passasse a {irente.
Numg procissao celebrada em Viena
em 1651, se encontraram também jun-
tos os embaixadores de Mantua e Geé-
nova, que sSe bateram com as velas
que traziam. Para evitar qualquer ti-

" po de discussao, redigiu-se na Saxonia

uma ordem de hierarquias que divi-
dia os cortesoes em 51 classes, redu-
zidas mais tarde a 32. Os titulos e
tratamentos tinham grande importan-
cia e estavam regulamentados por
leis cujo conhecimento exigia um e€s-
tudo especial.

Até 1600, denominavam-se as mocas
de ‘“donzelas’;" mais tarde ftiveram O
tratamento de ‘“senhoritas”, que ime-
diatamente se generalizou. As damas
importantes sido chamadas, até o sé-
culo XVII, de “gloriosas e virtuosas’;
mas dai em diante quiseram ser
“monsenhoras e ilustres”. Com as for-
mas sociais, modificaram-se também
oS costumes, aparecendo, entao, por
exemplo, o costume de saudar tiran-
do-se o chapéu. Até meados do seculo
XVII, o cavalheiro conservava Sempre
o chapéu, inclusive em seu quar.o e

na presencg das damas; o direito de

nao tira-lo mesmo diante do rei era
um dos que mais zelosamente procura-
vam conservar oS |
conde Cristobal Dahna exigiu, em
1615, como embaixador dos Estados
da Uniao, parg apresentar-se diante

embaixadores. O

de Maria de Médicis com a cabeca
coberta; nao tendp sido reconhecida
essa sua pretensao, preferiu nac de-

sempenhar sua missao a ter de ceder

naquilo que acreditava seu direito.
Para saudar nao se fazia mais que
deslocar o chapéu um pouco mais
para tras, sem tira-lo; mas desde en-
tao fol costume tirar-se o chapéu e
agita-lo, e a isso convidava o adoérno
de plumas que sempre éste trazia.
“Ola! — exclama Moscherosch — que
modos sao ésses de andar? Que costu-
mes, que gestos sao ésses? Porque an-
dar como se quisesse dancar e saltar

e agitar as maos como um titeriteiro?

Que reveréncias sao essas € que es-
tranhos movimentos de cabeca, de
macs de pés, do corpo todo? Dobras-
te até que a cabeca toque og pés, co-
mo um canivete?” A nova cortesia es-
candalizou a muitos: asim espanhois
e franceses se admiravam em Paris
da cortesia extraordinaria de Luis

XJII e o principe Frederico do Pala-

tinado adquiriu em Praga, por causa

disso, “ma reputacao’.

L]

A maior amabilidade nas formas
sociais e o trato mais agradavel entre
0s sexos, deve g sociedade a influén-
cia que conquistou a mulher no cur-
so do século XVII. As francesas foram
as primeiras que exigiram engenho e
graca dos homens que as galantea-
vam. Foi nos saloes onde pela pri-
meira vez reclamou a mulher igual-
dade de direitos com o sexo forte. Em
meados do século, o palacio de Ram-
bouillet era centro de uma sociedade
de uma cultura refinada. A marque-
sa de Rambouillet e sua filha congre-
gavam 0s mais brilhantes talenios da



sociedade francesa em seu saldo, e ai
- & conversacao chegou a ser uma arte.
Desde entao espalhou-se o gosto por

sociabilidade estéticamente refinada
Nas novelas Ciro e Clélia, da senho-

rita Scudery, pode-se apreciar também
0 desvirtuamento que sofreu aquéle

costume, quando comecou a ser . imi-
tado pelos circulos da burguesia rica,
nos quais a finura e a linguagem flo-
rida se converteram em ridiculas afe-
tacoes. Do pedantismo burgués zom-
bavam Chapelle, Bachaumont, Saint-
Evremont e outros autores, mas ne-
nhum o ridicularizou tio definifiva-
mente como MOLIERE nas “Preciosas
Ridiculas”,

As classes maig altas jogavam pren-
das e aquele que devia pagar uma
impunham penas que, as veézes, reque-
riam engenho e presenca de espirito.
Essas diversoes contém boa dose de
pedantismo, mag é preciso reconhecer
que foi louvavel seu propésito de
- substituir por outras mais delicadas
as unicas distracoes de entio: comer
e beber,

Bebida

Harsdorffer chama a bebida
de ‘“vicio louvavel”, com o que da a
conhecer o modo de pensar de seus
contemporaneos, que consideravam o
beber como um vicio necessario e ine-
vitavel. “Todos noés, alemaes — escre-
ve o professor Wagenseel em 1686 —
sem excecap alguma, estamos subme-
tidos ao vicio infame da embriaguez”
e tem razao, porquanto o embebedar-
se era considerado higiénico e devia
ocorrer pelo menos duas vézes por
meés. Poder beber muito era sempre mo-
tivo de orgulho. Alemaes, franceses e
ingléses eram excessivamente amantes
da bebida. Data daquela época 0 cos-
tume de as senhoras se levantarem da
mesa anteg dos homens, deixando-os
em companhia das bebidas. Esse cos-
tume trouxe consigo o de oferecer co-

pos como recordacao, presente alta-

mente honroso.

Comida

-Nao somente se bebig em demasia.

/cOmo Se comig na mesma proporecao.

Felipe de Hainhofer, no ano de 1617,
foi convidado por um amigo a comer
em Stettin e nos assegura que, tendoc
sentado a mesa as 10 da manh3a, nio
se levantou antes das 6 da tarde. Em
1610 nas casas burguesas alemas,
serviam-se seig séries de pratos, ecada
um composto de nove manjares dife-
rentes; o0s nobres ndo ofereciam a
seus convidados mais do que trés sé-
ries, porém de cem manjares
uma. A decoracao dg mesa consistia
em manjares figurados. Em uma festa
que o conde de Koenigsmarck deu em
Hanover, havig em cima da mesa uma
galinha pondo ovos em um 'grande
cesto de palha, dos ovos sairam pas-
sarinhos assados e da cesta criancas
que executaram uma danca. Em se-
guida serviram um pastel do qual sai-
ram voando muifos passaros.

A maneira de comer era simples:
as comidas liquidas se tomavam com
uma concha comum e as demais pega-

~vam-se com a mao. Montaigne se la-

menta, em certas ocasioes, de comer

com tanta pressa que se mordiam os

dedos. Ana da ‘Austria e Luis XIV
comiam Sempre com as MmMaos.

O viajante Jorge Calviac, em 1660
observou que na Alemanha e na Ita-
lia cada comensal tinha uma colher
e que, na Franca, havia duas ou trés
para todos. Os garfos serviam naque-
la época somente de adorno. O via-
jante inglés Thomas Coryart viu, em

_1608 na Italia, com grande espanto,
“‘uma coisa com a qual muito se ad-

mirou: as pessoas, para comer, susti-
nham a carne no prato com um garfo
e cortavam-na com umg faca e eram
exremamente mal vistos 0s que, Co-

“Mon . ausier

cada

lhiam a comida com as mios. Quan-
do tentou introduzir tal costume na
Inglaterra todos se riram déle. Nos
meados do século generalizou-se 0 uso
de garfos. No palacio de Rambouillet
fci onde pela primeira vez se tiveram
pratos em cada servico. Ao duque de
se atribue a introducao
de colheres individuais. A Unica mos-
tra de limpeza era lavar as mios an-
tes e depois das refeicoes.

Uma das habilidades que devia. ter
um cavalheiro era saber trinchar a
carne e a literatura do trinchado era
nastante extensa. Também devia saber
dobrar artisticamente os guardanapos,
dando-lhes formas varias: e saber re-
cortar macas e peras em forma de
coracao, de gorro de arlequim, de

cruz, ete. Entre os' prazeres da mesa,
houve, no século XVII, os sorvetes de

frutas, inventado ng Italia.

No século XVII, trés bebidas se ge-
neralizaram: o chocolate, o chid e o
café. O chocolate, vindo da Espanha
e procedente do México; o cha vindo
da China, importado pelos jesuitas e
a partir de 1638 entrou no comércio
o café, vindo da Turquia.

O Fumo

1

A Inglaterra e a Holanda se dispu-
tam a glorig de haver implantado na
Europa o tabaco como prazer. O uso
do mesmo era punido em Berlim, em
1675, com pena de prisao e pelouri-
nho. O fumar era considerado coisa
fina e, em compensacido, 0 tomar ra-
pé constituia uma paixao, inclusive
na corte francesa, apesar de Luis XIV
detestar ésse costume. “Desgosta-me
muito — escrevia Liselotte — ver
aqui todas as mulheres com og nari-
zes sujos.” i



Diversoes

O nimero de diversoes de que se
dispunha no século XVII nao era
grande. Festas familiares, como casa-
mentos e batisados e 0s enterros que
se verificavam com grande dispéndio
de tempo e dinheiro. As maiores di-
versoes eram gs feiras e os mercados
anuails. Assim como nas casag burgue-
sas havia, por ocasiap das grandes
festividades, o personagem que tec’a
elogios aos membros da familig e cui-
dava de dar conversacao a todos, na
corte era indispensavel o bufao.

A caca reduzia-se, geralmente, a
uma matancg de animais encurrala-
dos nos patios dos castelos e parques.
Era uma diversao cruel e brutal.

Os Sailes

Os bailes do século XVII era muito
diferentes dog de nossos dias. Os ca-
valheiros nao convidavam as damas
e Sim o mestre de cerimonig € que
determinava o par que devia dancar
e sO dancavam uma vez. Diferentes as
dancas e de ritmo diverso. A saraban-
~da se caracterizava pela majestade, a
museta por seu agradavel encanto
pastoril, a giga .por seus saltog ale-
gres, a siciliana por seus exagerados
balanceios, o minueto, a gavota, etc.

Todos os olhares estavam voltados
para os pares que dancavam de mo-
do que ésses nao podiam descuidar e
deviam dancar o melhor possivel., Luis
X1V, durante vinte anos, tomou aulas
diariamente.

Em 1663, ficou em moda o minue-
to, cuja primeira musica foi compos-
ta por Lully, e fol considerado o mais
perfeito. Parg se aprender o minueto
era necessario pelo menog trés meses
se pratica. Entre os bailarinos mais
apaixonados, figuravam Sully, que
mesmo velho dancava téodas as noites,
e o cardeal de Richelieu.

O Jogo

As mais lindags composicoes de
Beauchamps, Lully e outros nao impe-
niram que a sociedade se afastasse
dessa inocente diversao para dedicar-
se a outra mais emocionante: o jogo
pode mais que a danca. Em 1695, es-
crevia a pr ncesa Liselotte, de Paris:
“A  danca passou inteiramente de
moda, quando umas tantas pessoas se
reunem ndo fazem ' outra coisa senao
jogar. O J6go é horrivel, os homens

parecem loucos quando jogam...” Jo-

gava-se muito e com trapacas, pois
era permitido a damag e cavalheiros
aumentar seus recursos jogando com
vantagens

As Viagens

Viajar nao constituia nenhum
prazer no Seculo XVII, pois nao eram
nada agradaveis as viagens em vir-
tude da inseguranca, do mau estado
dos caminhos e dos meios de locomo-
cao. Viajava-se a cavalo, pois o mau
estado dos caminhos nao permitig o
transito de carrragem. Nas primeiras
décadas do século, considerava-se in-

~digpensavel- a educacao uma viagem

a Italia. A primeirg carruagem ra-
pida para viagem sailu em 1660 de
Berlim. Era de construcao leve e de

apenas dois lugares. A ‘diligéncia que
fazia periodicamente a viagem de

Londres a Oxford gastava trés dias.

Foi um triunfo notavel quando o co-
che voador gastou somente trés horas
para fazer o percurso que hoje se faz
em uma hora. Os caminhos eram nao
sO maus mag inseguros. Era a época
dos grandes salteadores. Os que lo-
gravam escapar dos perigos, corriam
o risco de serem devorados por lo-
bos. No mar, piratas holandeses.
barcos corsarios, marinheiros insub-
m.ssos fundaram com flibusieiros es-

tados flutuantes de pirataria. As pou-
sadas, segundo descricoes, eram me-
diocres. O comum erg varios viajan-
tes .ocuparem um mesmo quarto e o
malis das veézes também compartilha-
vam de uma SO cama.

(De LA MODA — El Traje y
las costumbres en el siglo XVII —
vol. III — Salvat Editores, S.A.)




TEXTO PARA TITERES

Soldadinho e o Fantasma da
Guerra |

SOLDADINHO

DONA ROMELINA
SAPATEIRO

GENERAL SANGRENTO

Personagens:

Cenario: Uma esquina. Nos altos da casa a
direita vive o SAPATEIRO. Na
casa’' da esquerda vive DONA RO-

MELINA.

Sapate.ro — (Aparecendo a janela) Dona Romelina! Do-
- na Romelina!

Romelina — (Aparecendo) Que &7
gritaria!

Sapateiro — Acontece, senhora,
acabou!

Romelina — Que bom! Que bom! O meu Soldadinho esta
de voltal!... Mas... onde estdo os soldados?
Onde? Onde? '

Sapateiro — Na praca. Na rua, em téda parte. ..
plan-rataplan. .. \

Romelina — Sao muitos, sapateiro?

Sapateiro — Muitos! Muitos!. ..

Romelina — Mas... quantos? Quantos?

Sapateiro — QOito, minha senhora.

Que gritaria!' Que

acontece que a guerra

Plan-

. Romelina — O Soldadinho também? E éles cantam? Can-

tam?

Sapateiro — Cantam e marcham assim: plan-plan-plan!
Rataplan!. .. "

Romelina — -Estou tao contente!... tio contente! Meu

Soldadinho é um heréi! Sera tenente, ou ge-
neral, ou cabo... Sei la... O General San-
 grento me disse que éle voltaria rico... e
general! Oh!... L4 vem éle... 14 vem...

(Entre Soldadinho com uniforme em farra-
pos e a cabeca embaixo do braco. Anda ba-
tendo contra as paredes)

|'r.

Soldadinho -- Plan... plan... plan... Rataplan:.. -
Romelina — Soldadinho... Meu soldadinho!
Soldadinho -- Plan... plan... plan... |
Romelina — Destrocaram o meu soldadidonho. Bandido!

- Bandido!

(Soldadinho entre em casar de Romelina se-
guido por esta)

Romelina — (Voltando) Bandido! Bandido! A culpa & do
General Sangrento... Me disse que éle ia
voltar rico..._ e general... Vejam vocés!
Estracalhou o meu soldadinho. .. ’

Sapateiro — (aparecendo a janela) Nio chore, Romelina!
Romelina — Bandido! Bandido!

Sapateiro — Nao chore, Romelina!

Romelina — Meu lindo soldadinho... feito em pedacos!
Sapateiro — Nao chore, Romelina!

Romelina — Bandido! Bandido!

Sapateiro — Nao chore, Romelina. Vou concerta-lo para

VOCe.., :
Romelina — Sera que vocé pode?
Sapateiro — Vamos ver...
Romelina — E éle vai poder marchar?
Sapateiro — Vamog ver... Vamos ver...

Romelina — Vai poder dancar? Comer? Porque assim nio

pode marchar, nao pode cantar.. Nio pode
comer! Meu soldadinho!

(Entra em casa e sai com o soldadinho. Dei.
Xa-0 em casa do sapateiro e volta)

Bandido! Ele sim! voltou milionario! Mas que
nao volie a aparecer por aqui, porque lhe
darei umas escovadelas! Sim senhor.. Umas
escovadelas! (Sai)

(Chega o General Sangrento)

General — Pélo... pélo! Pélo!... Pélo!.. Sem pélo! (Bate
em casa de Romelina) Tan, tan! Tan, tan!
Tan, tan! ’

Romelina — (De dentro) Quem é?

General — Eu, o destemido General Sangrento!

Romelina — Um momentinho, General!



General — Tan, tan! Tan, tan! Tan. tan!

Romelina — Ja vai... ja val.. (Aparece com uma grande
| escova)

General — A guerra, minha senhora!

Romelina — A guerra? Toma a guerra! Toma! (Corre-o a
pancadas, Ele sai) Sem-vergonha! Quer mas-
sacrar o meu soldadinho outra vez.. Nao
deixo... nao deixo! (Sai) (Soldadinho apare.
ce ja recomposto, ¢ uniforme brilhante e a
cabeca no lugar)

Soldadinho — Vivo de guarda, nao durmo na cama. Sendo
snldado, nao faco maldade, Vivo de guarda,
nao durmo na cama, sou soldadinho-de-chum-
bo... plan... plan... plan.. rataplan... (Sai)
(Aparece o Sapateiro)

Sapateiro — Dona Romelina! Dona Romelina!

Romelina — Que ¢é? Que gritaria! que grltarla?

Sapateiro — O fantasma!

Romelina — O fantasma? Que fantasma?

Sapateiro — O Fantasma da guerra!

Romelina — Outra vez? Sera que nao se pode viver em
paz? Onde? Onde esta éle?

Sapateiro — Na casa dos soldados! Na rua..
Em toda parte! +

na praca

(Saem Romelina e o Sapateiro., Aparece o
Fantasma a janela do Sapateiro, Apoés desa-
parece. Aparece o Sapateiro e grita. O fan.
tasma aparece atras. Desaparecem os dois. O
Sapateiro passa correndo pela porta de Do-
na Romelina gritando: Dona Romelina! Dona
Romelina! Aparece o fantasma e éle foge.
Quando Dona Romelina aparece éles ja sai-
ram. Esta cena se repete trés vezes, Aparece
o fantasma arrastando o Sapateiro e sai, O
fantasma vol‘a so0.)

Fantasma — Guerra! Guerra! (Aparece Romelina vé o
fantasma e cal desmaiada. O fantasma sal.
Aparece scldadinho)

Soldadinho — (Levan‘ando Romelina) Dona Romelina!

Romelina — Meu coracao! Meu coracao!

Soldadinho — Esta doendo?

Romelina — Ai... meu coracao... Ai... (Saem os dois)

(0 fantasma entra trazendo o Sapateiro,

deixa ¢ Sapateiro em casa e sai cutra vez.)

fantasma — Guerra! Guerra! _
Sapateiro — (a janela) Dona Romelina! Dona Romelina!

Romelina — (A janela) Que é? Sera que nao se pode ter
paz? Paz! Paz!

Sapa eiro — Acontece, minha senhora, que o fantasma me
agarrou, me levou e me gritou: “Velho, ve-
lho, revelho, para a guerra teu pélo nao ser-
Veﬂ

Romelina — Tenho meédo... por causa do  Soldadinho...

Sapateiro — Se Soldadinho souber!

Romelina — Por favor, meninos, nao digam nada ao Sol-
dadinho., Se souber que o fantasma da guer-
ra anda por ai, ficara furioso. Ele ¢é tao va-
lente! (Entra. Aparece Soldadinho)

Soldidinho — (A platéia) Que tem Dona Romelina! Sera
coracao? (0Os meninos contam) O fantasma
da guerra? Se vocés quiserem, podemos ven-
cé-lo. Se me ajudarem, daremos cabo déle.
Vou me esconder. (Esconde se. Chega o Fan-
tasma) |

Fantasma — Guerra! Guerra! (Soldadmhoq corre atras deé-
le. Aparecem e desaparecem. Finalmente Sol-

dadinhe o agarra e surra)

Soldadinho — Toma!
Sapateiro — (A janela) Isso, da nele! Ai Soldadinho!

Soldadinho — Toma!
Fantasma — Guerra! Guerra!

. Soldadinho — Toma!

Sapateiro — Da!

Fan'asma — Guerra! Guerra!

Soldadinho — Toma! (0O fantasma cai)

Sapateiro — Tira o ca»uz! Tira!

Soldadinho — (Tirando-lhe o capuz) O General Sangrento!
General — (Tentande levantar) Guerra!

- Soldadinho — Paz!

General — Guerra!

Soldadinho — Toma!

Sapateiro — Ai, Soldadinho!

General — Basta, Soldadinho... Basta!

Soldadmho——-Arrlba, General! Avante. General! A Praca,

General, mata-mouro e fantasma:. Que ver-
gonha! |

Sapatﬂlro — Dona Romel' na!

Romelina — (Aparece) Que €7 Que gritaria!

Sapateiro — Acontece, senhora, que nao ha mais fantas-
mas! .

Romelina — Eu o vi, Sapateiro... Por favor, nao diga ao
Soldadinho... Porque éle é tap valente...

PANO
Do livro Ocho Obritas para Titeres, de Otto Xavier



EXERCICIOS PARA JOGOS DRAMATICOS
E SUA APLICACAO NA ESCOLA

. Para a boa execucao dos jogos dramaticos, & neces.
sario desenvolver:

a habilidade fisica (contrﬁlelde movimentos e agili-
dade), |

a habilidade vocal (fdlego, boa, intonacao, pronuncia

clara),
a faculdade de observar e reproduzir o que ve.

Damos a seguir alguns exercicios preparatérios:

Habilidade fisica

a) Marchas: marcha ritmada com tamborim; mar-
cha-a-ré: marcha a dois, com a perna amarrada
a do vizinho.

b) Relaxamento: relaxar o corpo como se fosse der-
retendo até cair; rodar os bracos como um
moinho. "

¢) Equilibrio: passar sébre uma tabua, a principio
no chao, depois um pouco elevada; pular num pe
sO, em caracol; andar com um péso sobre a ca-

beca;: andar sobre uma reta desenhada no chao.-

Observacao — Quando dados para serem feitos por
criancas, éstes exercicios devem ser executados dentro do
enrédo de uma histéria que servird de motivacao ao
mesmo.

Habilidade wvocal

a) folego: emitir um som e verificar quem consegue
sustenta-lo mais tempo: imitar vozes de animais;
fazer um circulo, ficando o chefe no centro e di-
zer silabas que devem ser repetidas por todos,
num ritmo dado, primeiro individualmente, de-
pois em conjunto. Exemplo: bla-cra-cra em ritmo
de valsa (1 2 3, 1 2 3).

Observar e reproduzir o que Ve:

Procurar reproduzir, por atitudes corporais, a manei.
ra de andar dos animais: gato, cachorro, urso, vOoo de pas-
saro, ete.; tipos humanos: velho, crianga, moga, perneta,
marinheiro, etc. Num jégo coletivo imitar pelo gesto pro-

prio a profissio de cada personagem: lavadeira, lenhador,

pescaador, costureira, etc.

Jogos Dramaticos

Reproduzir com o corpo a impressiao de uma arvore,
uma planta, como nasce e cresce, o efeito que lhe causa
o vento, a chuva, o sol. Procurar representar o mar, as
ondas, o vento, o fogo, etc. -

(Adaptados do livro Jeux Dramatiques, de Chancerel)

APLICACAO — A aplicacao désses exercicios pode
ser feita através do seguinte bringuedo dramatico:

SAPOS QUENTANDO SOL

Criancas-sapos estao acocoradas quentando sol.
Cantam, num ritmo dado, oS seguintes grupos conso-
nantais: BLA, BLO, BLA, BLO, ou outros a escolha do

Cantam durante algum tempo.

professor.

Entra um louva-deus (crianca) voando e descreve

_circulos em frente dos sapos. Sapos param de cantar e

observam em siléncio as evolucoes do inseto. Louva-deus
sai. Sapos saem aos saltos, perseguindo o inseto, um atras
do outro. A cada pulo-do-sapo, dizem:

1.6 SAPO — Um louva-deus! (um pulo)
20 SAPO — E meu! (Um pulo atras do 1.° SAPO)
30 SAPO — E meu! (Um pulo atras do 2.° SAPO)
(Assim por diante até sair o ultimo sapo
perseguindo o louva-deus).

As falas podem ser repetidas a cada pulo, que deve
ter seu ritmo marcado com tambor ou pandeiro.

Observacio — Rste brinquedo, devido a sua simpli-
cidade, pode ser realizado com criancas de qualquer idade

e também excepcionais, _
Virginia Vallt



O QUE VAMOS REPRESENTAR?

O Medico a Fal‘GE — comedia em trés atos.
Mollére

RESUMO — Irritado com as reclamacoes de sua mu-
iher, Martinha, o lenhador Sganarelo acaba por aplicar-
lhe algumas boas pauladas. Para vingar-se e embora to-
masse o partido de Sganarelo quando um vizinho, ¢ Sr.
Roberto, quis intervir em sua defesa, Martinha convence
Valério e Lucas, empregados pouco inteligentes do velho
Geronte, de que Sganarelo € um famoso medico que, por
mania, se veste e exprime como um lenhador mas que,
depms de convencido por algumas tantas pauladas, sera
capaz de curar a mudez de que esta atacada Lucinda,
filha de Geronte. Valério e Lucas saem, pois, a procura

de Sganarelo; éste, depois de apanhar e, principalmente,

de se ver tentado com a possibilidade de ganhar um bom
dinhéiro, concorda em dizer que é médico e acompanha
os dois até a casa de Geronte. La chegando, Sganarelo,
vestido de médico, engana Geronte com a maior facili-
dade, fala “latim”, diagnostica que Lucinda esta muda
“porque perdeu a fala”, passa receita, dirige galantelos
a ama, Jacqueline, mulher de Lucas, para desespéero deste
e 1ecebe um dinheiro de Geronte, como “adiantamento”.

Surge entao na peca Leandro, namorado de Lucinda e de
quem Sganarelo vem a saber que a moca fingiu ter fi-
cado muda para livrar.se do casamento que seu pail pla-
nejava para ela com um rico pretendente de sua escolha.

Mediante nova gratificacao, Sganarelo concorda em intro-
duzir Leandro, vestido de boticario, em casa de Geronte;
confessa-lhe também que, na realidade, nao € meédico e
ironiza a profissao dizendo gue é a mais rendosa e a mais
facil de tédas, o que demonstra a seguir pela facilidade
com a qual consegue extorquir dinheiro de dols campo-
neses ignorantes que vém consulta-lo. Quando depara
com Leandro dentro de sua casa, Lucinda “recobra a fa-
la”, o que faz Geronte deslumbrar-se com a arte de Sga-
narelo para enfurecer-se logo em seguida quando Lucinda
reafirma que s6 se casara com Leandro. Sganarelo favo-
rece entao a fuga dos dois namorados, a qual € descoberta
por Lucas, que o desmascara aos olhos de Geronte. Quan.
do éste se prepara para entregar Sganarelo a policia, ape-
sar dos protestos de Martinha que veio em busca do ma-
rido, os namorados voltam anunciando que Leandro aca-
ba de se tornar herdeiro de uma grande fortuna, gracas
a morte de um tio. Geronte, entao, concorda prontamente
com o enlace e, instado por Leandro, perdoa Sganarelo
que volta para casa com sua mulher, afirmando que “a
medicina escapou de boa’”,

ESTILO Farsa. A peca deve ser levada num
ritmo sempre acelerado, procurando-se ftirar ‘o maximo
de efeito dos jogos de cena sugeridos pelos dialogos,
principaimente no primeiro ato, nas cenas de brigas e
pauladas. Embora a peca seja dividida em trés atos,
aconselha-se, para nao quebrar o ritmo, fazer um 86 in-
tervalo, no fim do primeiro ato, tanto mais que se trata
de uma peca curta.

PERSONAGENS

Sganarelo — 30 a 40 anos de idade, gordo, falador,
preguicoso e beberrdo. Todavia, sua vivacidade de espi-
rito e sua graca, que lhe permitem zombar de todos com
a maior facilidade e representar o papel de medico com
toda a desenvoltura necessaria, fazem dele um persona-
gem irresistivelmente simpatico.

Martinha — Mulher do povo, ainda jovem embora
maltratada e gasta pela dura vida que leva. Suas reacoes
em relacao ao marido sao primarias: briga com éle, apa-
nha, se vinga, mas o defende na hora dos apertos. Sua
coragem ¢ lealdade a tornam simpatica.

Sr. Roberto — Homem bem pensante e timido. Esta
na peca apenas para melhor compreensao do personagem
de Martinha. -

Valério — Empregado de certa categoria. Veste-se
com relativa elegancia. Pouco inteligente. Interesseiro e
bajulador.

Lucas — Camponés. Simplorio. Dominado pelo pa~
trao, de quem tem grande meéedo.

Jacquelme — Ama de leite, ainda jovem e v1stosa

Confiada com o patrdo, a auem diz algumas verdades.
representa na peca o bom senso popular. Aprecla os ga-

lanteios.

Leandro — Gala.

Lucinda — Ingénua.

Geronte — Burgués velho, rico e avarento. Total-
mente ignorante, a sua admiracao diante dos discursos

de Sganarelo tornam o seu personagem deliciosamente
ridiculo.

Thibaut e ‘Perrin — Pal e filho.
fabetos.

CENARIOS — 1.° ato: um lugar no campo. 2.° ato:
uma sala em casa de Geronte. 3.° ato: local perto da
casa de Geronte e, depois, novamente g sala do 2.° ato.

A psca pode perfeitamente ser representada com uma
rotunda no fundo do palco e elementos sugerindo os di-
versos locais (Ver néste Caderno, por exemplo, as solu-
coes de Anna Letycia para a producao de O TABLADO).

FIGURINOS — De época.

QUEM PODE LEVAR — Grupos amadores em geral,

PUBLICO — Todos.

Camponeses anal-
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AS ARTIMANHAS DE ESCAPINO

Comeédia em trés atos

Moliere

Tradugdo de Carlos Drummond de Andrade

;, RESUMO — Na auséncia do pai, Otavio, filho de Ar-
gante, casou-se secretamente com Jacinta, moca pobre e
cujos pais sao desconhecidos. Leandro, filno de Geron-
cio, na auséncia déste, também apaixonou-se por Zerbi-
neta, moca tida como “cigana”. Os pais voltam: Otavic
e Leandro, sem dinheiro, recorrem a Escapino, empre-
gado espertissimo de Leandro. Apesar das suplicas de
Escapino, Argante, que queria casar o seu filho com uma
filha de Geroncio, dispoe-se a anular o casamento de Ota-
vio com Jacinta. Avisado por Argante, gracas a uma In-
discricio de Escapino, Geroéncio recusa a Leandro auto-
rizacdo para casar-se com Zerbineta e Leandro, mais uma
vez, pede a ajuda de Escapino pois Zerbineta, que fol
raptada na infincia por ciganos e vive com éles, esta
ameacada de ser levada para longe caso 0s ciganos nao
recebam em tempo o dinheiro que pedem para entrega-la.

Em vista disso, Escapino, consegue extorquir duzen-
tas pistolas de Argante contando-lhe que um irmao de
Jacinta, terrivel espadachim, quer matar Otavio mas que
se poderd acalmé-lo com essa quantia. Também recebe

quinhentos escudos de Geroncio para pagar um suposto

regaste, fingindo que Leandro esta préso a bordo de uma
galera turca para onde foi traicoeiramente levado.

Nao contente com isso, Escapino ainda quer se vin-
gar mais um pouco de Geroncio, que o intrigara com
Leandro e consegue convencé-lo de due o pretenso irmao
de Jacinta estd também a procura deéele, Gerdénclo, porque
sabe que éle quér casar sua filha com Otavio, em lugar
de Jacinta. Para escapar do perigo, Geroncio se delxa
amarrar dentro de um saco, 0 que permite a Escapino
administrar:lhe uma boa surra. Mas loge a segulr, gracas
2, uma imprudéncia de Zerbineta, Gerdncio vem a saber
que foi enganado por Escapino e éste sé escapa de um
“bom castigo porque, de repente, desccbre-se que Jacinta
¢ filha de Gerodncio e Zerbineta filha de Argante. Os na-
morados se casam e Escapino e perdoado.

ESTILO — Farsa. Elementos principais do espe-
taculo: alegria, movimento, ritmo. -
PERSONAGENS

Escapino — Fingido, mentiroso, esperto, Escapino do-

mina tdéda a peca com sua vivacidade, sua capacidade de
inventar os mais complicados estratagemas, de ter res-
posta para tudo e de assumir as mails variadas atitudes,
conforme a situacao. |

Otavio e Leandro — Galas.

Jacinta e Zerbineta — Ingénuas.

Geréncio e Argante — Ambos sao velhos burgueses
ricos. Bons pais, porém, pouco generosos. Ridiculos pela
facilidade com que se deixam enganar.

Silvestre — Empregado. Medroso e sem iniciativa,
seu papel na peca é estabelecer um contraste com Es-
capino, guando o0s dols se encontram e conversam.

Nerina — Ama.

Carlos — Moleque.

CENARIO — Toda a acao é passada numa praca de
Napoles. Uma cortina de fundo e alguns elementos su-
gerindo uma praca serao o bastante para o bom funcio-
namento do espetaculo.

FIGURINOS — De época.

QUEM PODE: LEVAR — Grupos amadores com al-
guma experiencia.

PUBLICO — Todos.




Movimento

George Devine no Brasil

Esteve entre nos, em 1962, Geor.
ge Devine, famoso homem de teatro
britanico, diretor artistico da ‘“English
Stage Company” (mais conhecida,
alias, pelo nome do teatro em que
funciona em Londres, isto é: o “Royal
Court Theater”) e um dos homens di-
retamente responsaveis pelo apareci-
mento da tao falada nova geracao de

autores dramaticos, em seu pais.

George Devine, que visitou Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Salvador, Curiti-
ba, Brasilia e Recife, assistiu a um
bom numero de espetaculos em todas
essas cidades e proporcionou a dire-
tores € atores brasileiros a rara opor-
tunidade de tomar conhecimento da
opiniao de um homem de teatro es-
trangeiro, altamente categorizado, so0-
bre o seu trabalho, pois Devine reali-
zou palestras francas e informais com
0s interessados, sempre que lhe foi
possivel.

No Rio de Janeiroc, sob o0s auspi-
ciogs do Centro Cultural e Dramatico

- da Maison de France e do Conselho

Britanico, George Devine apresentou-
se na leitura ensaiada de “Krapp’s
Last Tape”, de Samuel Beckett; na
mesma, noite, foi realizada, em portu-
gueés, a leitura ensaiada sob orienta-
cao de Devine da peca “A Festa de
Aniversario”, de Harold Pinter (tra-
ducao de Barbara Heliodora). Excep-
cionalmente reunidos nessa noite, liam
Os papels da excelente peca de Pin-
ter: Cacilda/ Becker, Rosita Thomaz
Lopes, Paulo Autran, Walmor Cha-
gas, Sergio Viotti e Fabio Sahag.
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A Contribuicio de George Devine

Joio Bethencourt

PINTER ¢ BECKETT na MAISON

~ Embora apresentasse dois trabalhos esquematicos, duas
leituras de texto, GEORGE DEVINE conseguiu revelar al-
gumas caracteristicas de seu estilo como metteur-en-scene.

DEVINE é um asceta com senso de humor; um rebel-
de com sentido de realidade; um inconformista objetivo: o
nao fazer concessoes, forcando o publico a galgar g bar-
reira do proscénio, resulta desta mistura exética de tem-
peramento e ideologia.

Ja pela escolha do repertério dessa noite (Krapp’s
Last Tape, de Samuel Beckett, e A festa de aniversario,
de Harold Pinter, numa traducio de Barbara Heliodora)
sente-se que a Sua nao é uma arte facil. Em compensa-
cao, o senso didatico de Devine, a clareza, a definicao me-
ticulosa de sua concepcao, encaminham e recompensam o
publico que ousa vir.

Tecnicamente, Devine caracteriza-se pela importancia
que da ao personagem (talvez porque numg leitura nao
lhe restasse outro recurso importante de direcdo). Es-
miuca-o, define-o em extensao e profundidade, e exige que
seus contornos sejam rigidamente respeitados.

Volta e meia esquecemo-nos de que isto é possivel.
Esquecemo-nos de que o ator pode representar sem dar a
deixa para a platéia: “Aqui vocés devem rir”’, “aqui vocés
devem chorar”; a proépria natureza de nossas platéias e g
desconfianca do ator em si mesmo obrigam-no a éste jogo
de extroversao antiartistico, a esta comunicacido suple-
mentar, por c¢ima da ribalta.

Em Krapp’s Last Tapé, mas especialmente em A Fes-

- ta de Aniversario, sentiu-se a plena extensao dos atores

como personagens. Dizemos ‘“especialmente” por se tratar
de uma peca mais dificil, onde a cada instante atéres e
diretores sentiriam a compulsdo de fazer acenos & platéia.



A Festa de Aniversario é estruturada como um sonho; as
motivacoes dos personagens e o significado da acao sao
enraizados num plano mais profundo, inconsciente. O es:
pectador segue g peca como o leitor segue um poema; nao
apenas pelo seu tracado logico, mas entregando-se ao es-
tado de almg que suscita cada passagem, como quando
se ouve mausica. Alias, tanto Krapp quanto A Festa repre-
sentam uma forma moderna de teatro pdétiéo

Devine confiou na iniciativa do publico de mteressar
ce, de apremmar -se, seguindo g acao pelo que € e nao por
sinais convencionais dos atores. Assim, escolheu bem 08
tipos, definiu claramente as fungoes dramatlcas dos per-
sonagens € abriu caminho correto niap s6 parg a compre:
ensdo mas também para a criacao dos atores. (Mencione:
se, de passagem, a impressionante atuacao de um elenco
absolutamente homogéneo: Cacilda Becker, Paulo Autran.
Valmor Chagas, Rosita Tomas Lopes, Fabio Sabag e Sergio
Vietti, cada qual ocupando a posicao exata no espaco dra-
matico e cénico que a direcao assinalou).

Atoéres e texio fluiram, pois, na mesma direcao e pa-
rg o mesmo impacto auténticamente teatral. Alias, a
obra de Pinter é impressionante, nao s6 pela teatralidade,
mas também pelo dom de misturar terror € humor e
dilacerar o espectador no atrito entre éles. Seu tema é
o de 90% das pecas escritas hoje em dia: a liberdade;
mas as opcoes que A Festa de Aniversario propoe sao
singularmente pessimistas. Entre o limbo e a absorcao pe-
la massa (qualquer massa: partido comunista, organiza-
tion-man ete.) o espectador nao tem muito o que escolher.

Pinter e - Beckett sao singularmente representativos
de uma ceria corrente da dramaturgia contemporanea.
Enquanto o primeiro mostra o homem em luta com ouftros

homens, o ultimo dramatiza a luta do homem consigo

mesmo. Se o temg de Pinter é a liberdade, o de Beckett
é o tempo. Nao é de estranhar-se que o desespéro de A
- Festa de Aniversario seja mais agudo do que o de Krapp:
s6 0s muito mocos (como Pinter quando escreveu g peca)
téem o dom do desespéro total; depois, ou se matam ou
adotam 0 recurso de Krapp: sentar, no meio da noite es-
cura, e dialogar com as memorias.

Embora de maneira angustiante, ambas as pecas bus-
cam um sentido para a vida e uma razao de afirmacao
dos valores humanos. O
da forma dificil em que estao vazadas, € uma prova de
sua atualidade. O certo é que, apesar das muitas solucoes
propostas (algumas inclusive mencionadas por Goldberg)
o homem e o seu representante nesta jungle que é a _ vida
do esplrlto — 0 artista — concordam que o estado de
busca é ainda o que melhor expressa a dinamica do ato
de viver,

interésse que despertam, apesar

A Noite de Devine no Teatro da Maison de France foi
das mais proveitosas. Recordou-nos uma maneira de fa-
zer teatro que nem sempre as condicoes do teatro brasi-
leiro permitem (ou serdp condicOes nossas, pessoais, que
se dessvirtuam, como o heréi de Pinter?)y Recordou-nos,
também, indiretamente mas nao menos acentuadamente a

importancia do trabalho do artista, a sua funcao renova-

dora, a sua missao de destruir o convencional e o estereo-
tipado, e a coragem para fazé-lo. Alias, a coragem parece
ser uma das virtudes mais necessarias para quem quiser
fazer teatro hoje em dia.

Sem mencionar o0 que realizotu mais diretamente, atra-
vés de contatos pessoais e palestras, o simples espetaculo
na Maison de France, como licao de teatro e de outras
coisas, justificaria plenamente a estada de George DEVI-
NE entre nos, Estao de parabéns os que articularam e am-
pararam sua vinda: esperemos que ja estejam conspiran-
no a todo pano para fazé-lo voltar ao- Brasil.

(Jornal do Brasil, 14-XII-62)



Ao deixar o Brasil, GEORGE DEVINE enviou ao tea-
trq b_rasileim a seguinte earta:

Carta aberta ao Teatro Brasileiro

Queridos amigos,

Acabo de completar uma estada de quatro semanas
no Brasil, estudando seu teatro e sua vida. Visitei o Rio
de Janeiro, Sao Paulo, Belo Horizonte, Curitiba, Bahia e
Brasilia. Deil atencao especial as emprésas menos comer-
ciais e ao treinamento de atores, pois era esta a razao de
minha viagem, a convite do Conselho Britanico e como
hospede do Departamento Cultural e de Informacoes do
Itamarati, dos Estados da Guanabarg e de Sao Paulo e
das Universidades' da Bahia e de Minas Gerais. Em vista
da limitada duracao de minha visita, nao vi, o que lamen-
to, todos a quem gostaria de ter encontrado, especialmen-
te nos circulos oficiais, mas estudei os assuntos tao acura-
damente quanto me permitiu essa limitacao.

Fui acolhido em téoda parte com gentileza e interésse.
Ocorreu-me que seria de certo modo util retribuir a hos-
pitalidade recebida com algumas idéias que me vieram ao
espirito durante a minha estada aqui. Espero que nao me
tomem por impertinente, pois as ofereco por puro espirito
de amizade construtiva. Sinto que o Teatro brasileiro mui-
to evoluira nestes proximos vinte anos, e seria lamentavel
que ésse desenvolvimento se processasse de forma desor-
denada. Vocés tém g oportunidade tUnica de aprender com
0s errog alheios, e, embora haja uma teoria de que a ar-

te floresce melhor se tiver de abrir seu proprio caminho,
acredito que ela floresce melhor ainda, quando se criam
condicoes para o seu desenvolvimento. Séi também que os
problemas econémicos decorrentes de tais planos sio de
dificil solucao, mas nunca acreditei dque falta de dinheiro
pudese ser a razao fundamental para nio se atingirem
objetivos, desde que haja vontade de atingi-los.

Conheci um grande numero de talentos teatrais, en-
tre 0os quais um homem de excepcional visao e capacidade
criadora, mas nao vi muita organizacao teatral de enver-
gadura. Devo assinalar que tomei conhecimento de que vo-
cés recebem auxilio federal e estadual para o teatro, mas
permitam-me também assinalar que, enquanto ésse auxi-
lio estiver sujeito a mudancas politicas, sua eficacia sera

L

praticamente nula. Teatro, como todas as artes, tem vida
organica propria, e é essa vida que deve ser respeitada
e favorecida.

Formulei minhas sugestoes em doze itens principais,
a sabper:

1, — Organizador de Teatro para o Brasil

Para essa funcao, proponho a designacao, pelo menos
por cinco anos, do homem mails capaz, pratico, esclareci-
do, respeitavel e idoneo que vocés possam encontrar (su-
geriram-me um nome), para criar a maquinaria brasi-
leira especificamente destinada g por em oOrdem o Teatro
brasileiro. Ele nao precisa, fundamentalmente, de ser um
funcionario publico ou um amador. Sua tarefa seria a
de preparar um plano completo para o Teatro brasileiro:
administrag¢ao, or¢amento, organizacap de escolas de
teatro, ajuda as companhias, relacoes publicas em geral,
entrosamento com escolas, universidades e organizacoes
trabalhistas, cultivo de talentos locais, intercambio com
o exterior, desenvolvimento de novos talentos em todos
os campos, intercambio com diferentes regidoes do pais e
planejamento adequado para a construcao de teatros.

2, = Organizagao de Escolas de Teatro:

Parece-me que vocés necesitam, urgentemente, pelo
menos de um bom teatro-escola, onde os estudantes pos-
sam estudar sem precisar de outros empregos. Confesso
que fiquei aterrado com as condicoes de trabalho das es-
colas dramaticas e penso que os resultados obtidos sdo um
milagre de dedicacdao e tenacidade. Mas, por certo, isso
nao e suficiente. Um teatro-escola deveria criar os pa-
droes, o estilo, a atitude artistica que fecunda téda a pro-
fissao. Para tanto, ela precisaria de uma vultosa subven-
caq. E visao, uma vez que os resultados sé sao visiveis
depois de cinco ou mais anos. Eu recomendaria a criagao
de um teatro-escola nacional da mais alta qualidade, tea-
tro de selecao, de vanguarda, nao académico. Tal escola
se ocuparia da “formacao” de artistas de teatro, em opo-
sicao ao “treinamento” dos mesmos. Ela deveria estar li-
gada a outras escolas nos varios centros estaduais, e delas
receberia seus alunos. A escola deveria ligar-se também
aos movimentos progressistas no Cinema, TV, Danca, Miu-
sica, Artes Plasticas, etc., pois o teatro é uma sintese de
todas as outras artes. A escola nacional deveria também
dedicar-se a coleta, colaboracao e distribuicao de infor-
macao sobre teatro no ambito internacional. Publicaria
uma revista de teatro, com colaboracao estrangeira. Essa
seccao da escola deveria manter contato com grupos con-
géneres de todas as partes do mundo.

3. - Centros Estaduais

Eu recomendaria o estudo do sistema francés de cen-
tros regionais, o0 qual parece especialmente adequado ao
tamanho do Brasil. Nao ignore os problemas intrinsecos



a divisao entre Rio e Sao Paulo (e, naturalmente, Brasi-
lia, mais tarde), mas se ésses problemas forem reconhe-
cidos num planejamento, poderao também ser atenuados.
O principio fundamental do sistema francés é a criacao
de companhias provinciais que oferecem teatro a toda
uma regiao e desenvolvem talentos locais.

A proposito, eu sugeriria também o estudo dos pla-
nos francéses para os Centros de Cultura, nos quais o tea-
tro faz parte de um complexo de todas as artes, diverti-
mentos, recreacao e alguns esportes, de tal modo que nao
fica isolado das outras atividades.

As escolas estaduais de teatro-se ligariam a ésses
centros.

4. — Companhia Nacinnal_‘da Teatro

Recomendaria, a ésse respeito,- a formacao de uma
companhia subvencionada de alto nivel, que se dedicaria
a pecas classicas e modernas. Seria preciso encontrar
uma forma de contrato que permitisse aos artistas traba-
lharem de vez em quando em outras companhias, para
variarem ou ganharem mais dinheiro (por exemplo, a
Royal Shakespeare Company, Stratford on Avon, criou
tal contrato). Aperfeicoados os meios de transporte, essa
companhia poderia ser obrigada a passar parte do tempo
no interior. O problema é impedir que tal companhia se
transforme em funcionalismo publico. Nao deveria haver
priviiégios, s6 o mérito seria recompensado. A compa-
nhia estaria vinculada a Escola Nacional de Teatro.

S. - Festivais de Teairo

A fim de cultivar o interésse pelo teatro e de atrair
Os talentos de todc ¢ pais, eu sugeria a realizacao, de
inicio, de festivais bienais de teatro brasileiro, onde se-
riam apresentados os melhores trabalhos. E, de trés em
trés anos, um festival sul-americano de’teatro, abrangen-
do todo o continente, para apresentagao de, pelo menos
uma boca companhia de cada pais.

Poder-se-1a recorrer ao habitual'estimulo de prémios
€ recompensas.

6, — Teatro Popular

Seil gue éste é um assunto que interessa a muita gente
de teatro no Brasil. Ndo me estou referindo apenas aqué-
les que veem o teatro como meio de propaganda para
diferentes credos politicos (e, a propésito, ndo faco obie-
cao a tal uso, desde que produza bom teatro; vor exem-
plo, Brecht. Se produz mau teatro, ndo é pior do que
qualquer outro' mau teatro), mas também aqueéles que
gostariam de ver mais gente especialmente gente mais
pobre, participar da experiéncia do teatro.

Na minha opinido, ainda aqui, foram os francéses que
chegaram mais perto désse objetivo.' E’ uma questiao de
distribuicdo e se relaciona com minhas observacoes an-
teriores soObre os centros regionais. O Teatro Nacional
Popular e o teatro' de Planchon deveriam também ser
estudados minuciosamente.

Surpreendeu-me, alias, que, no Brasil, nio se fizesse
mais uso do featro ao ar livre e de companhias itineran-
tes, ambos muito uteis para se atingir publico mais am-

plo. Eu recomendaria a TV como meio educativo para

a compreensao do teatro sério. Em vez de algumas des-
sas pecas de péssima qualidade, poderiam organizar-se
programas de grande interésse que apresentassem ver-
dadeiro teatro.

7, = Problema de Patrocinio Estatal

A pratica do patrocinio estatal para o teatro € sem-
pre complexa. Nao foi ainda resolvida na Gra-Bretanha.
Em suma, ela depende do equilibrio entre um forte con-
trole local e o maximo de liberdade descentralizada, Pen-
so0 que os franceses, uma vez mails, quase chegaram a uma
solucao, atribuindo ao diretor artistico de uma emprésa

- um determinado orc¢camento, com umas poucas condigoes

sobre a finalidade de trabalho e permitindo-lhe encon-
frar suas proprias solucoes. Se eéele ultrapassa o orca-
mento, cabe a éle encontrar os recursos extras. O modo
de fazer um artista responsavel é confiar néle.

8, — Diregao e Administacao

Observeli uma auséncia consideravel de boa adminis-
tragao no teatro brasileiro. O aperfeicoamento de. bons
administradores devera ser, necessariamente, parte do
programa que estou sugerindo.

9, - A Criacao de Padroes

Um dos maiores problemas do teatro brasileiro, a
meu ver, ¢ o da criacao de padroes, considerando que
vocés tém poucos térmos de comparacao. Isto é sempre
uma lacuna em qualquer arte.

Fu sugeriria que, aléem de se providenciar para que
companhlas estranegiras de bom nivel visitassem o Bra-
sil, convites fossem enviados a diretores de primeira
grandeza, para dirigirem pecas nacionais, com o0s melho-
res atores qgue pudessem ser recrutados. Nomes como
Peter Brook, da Inglaterra; Visconti, Strahler, da Italia;
Kazan, dos Estados Unidos, e diretores do “Conjunto Ber-
linense”, das “Artes de Moscou da Escandinavia, Fran-
ca, etc. A ésses diretores convidados (e soO deveriam ser
escolhidos os melhores) deveriam ser proporcionadas as
melhores condicoes possiveis, e jovens diretores brasileiros
poderiam atuar como seus assistentes. Eles deveriam ser
severos e nao se deveria esperar que fossem complacentes
com as “condicoes locais’”. Seriam contratados como técni-
cos do mais alipo nivel, cuja simpatia teria de ser conquis-
tada pelo trabalho e pelas qualidades profissionais dos
que com eéles trabalharem. Quaisquer que sejam o0s resul-
tados, o investimento de vocés estaria na expenenela a
meu ver, base de toda educagao

Por outro lado, o envio de ]Gvens talentos ao exte-
rior deve continuar. De maneira geral, lembro aqueles
que podem influir nas condicoes de trabalho que dire-
tares e professores sao o melhor investimento. .

L&



10. — Novos Escritores

Este é, naturalmente, um problema bésico. Atual-
mente vocés nao tém teatros experimentais suficientes
que possam Incentivar a producdao de novos autores na-
cionais. Creio que as escolas dramaticas poderiam favo-
recer essa producao, contanto que nao caiam no acade-
mismo. A maneira de um escritor aprender e produzir
para o teatro é ver o seu texto no palco, sob uma direcao
segura e compreensiva, diante de um publico, por menor
que seja. Desconfio que a recente eclosdao, no Brasil, de
novos escritores esta se ressentindo da falta de um pi-
blico preparado para ela. Creio que devo assinalar que
mesmo um teatro como o Royal Court é obrigado a in-
cluir no seu repertério grande quantidade de pecas clas-
sicas ou ja aceitas, para sobreviver.

Pergunto-me porque vocés nao adotam dois tipos de
espetaculo que poderiam fazer sucesso e que tém inte-
reésse para o publico brasileiro — uma forma de peca com
musica e danca sobre tema sério, e outro de comédia ou
farsa, também sobre tema sério.

- Permitam-me lembrar que a “piéce a thése”” esti ul-
trapassada. Brecht matou-a.

1, — Amadores

O teatro amador ja féz e muito estd fazendo para
fecundar o teatro brasileiro. Num teatro profissional or.
ganizado, éle deveria continuar a fazé-lo, mas poderia ser
ajudado por uma organizacdo central que o auxiliasse
com troca de ideias, equipamento, etc.

12. — Criag#io de um ndévo Teatro

Finalmente chegamos a éste ponto. Em qualquer pais.
do mundo, é indispensavel que algumas pessoas de visao,
paixao e bom-senso, juntem recursos e, até certo ponto,
sacrifiquem sua individualidade para criar condicoes para
um sistema de teatro civilizado. E recursos governamen-
tals precisam ser usados para ajuda-los (Afinal de con-
tas, o teatro € um bom meio de educacao humanistica e
liberal). Um publico dever ser criado simultineamente
a criacao do novo teatro.

Vocés ja tém a vantagem excepcional de contar com
a simpatia de grande numero de jornalistas influentes.
Facam uso déles. E, uma vez terminada a tarefa, vocés
todos podem cindir-se de ndévo e insultar-se mutuamente,
como toda a boa gente de teatro.

Afirmo que vocés tém no pais muito teatro poten-
cial, que ainda nao foi explorado. ‘Se, como nacio, vocés
sentem necessidade de um teatro que seja mais do que
diversao, vocés o terao, e éle sera brasileiro.

O Brasil é conhecido por seus gestos ousados. Faco
VOtoS que um désses gestos seja feito pelo teatro!

Felicidades.

GEORGE DEVINE
Diretor Artistico do
“Royal Court Theatre”
de Londres



Entrevista

Maria Inés Barros de Almeida
que ja teve varias pecas encenadas
nos palcos cariocas, com uma das
quais (O DIABO COSPE VERMELHO)
obteve o Prémio Fabio Prado, é tam-
bém muito conhecida pelo seu traba-
lho de divulgacao teatral em nosso
pais ja que, sob o pseudonimo de La-
vina Soares e em colaboracao com seu
marido, Alfredo Souto de Almeida, é
responsavel pelo programg “CENAS E
BASTIDORES” na Radio Ministério da
Educacao e Cultura.

No més de Abril, Marig Inés esteve
rapidamente na Inglaterra e na Fran-
ca, ao regrsesar, concedeu a CADER-
NOS DE TEATRO g entrevista que pu-
blicamos a seguir em que nos comus-
nica suas principais impressoes.

Acostumados que somos a ler ‘“cri-
ticas” sobre o teatro europeu, parece-
ram-nos particularmente interessantes
as declaracoes de Maria Inés por
constituirem em relato de impressoes
vividas (mas nem por isso despidas de
apreciacao critica) de uma pesséa to-
talmente integrada no movimento ‘“vi-
vo” do teatro nacional.

Voceés sabem que tomar contato
com o panorama teatral da Inglaterra
para alguém que esta ligado g teatro
por lacos de interésse profundo e algo
assim como se ajustar a consciéncia
artistica contemporanea, como. saldar
uma divida, como para um catodlico
receber a Indulgéncia Papal... Pode-se
enfim respirar aliviado e dizer: “Eu

1”’. Pois digo-lhes o que vi e a impres-
sao que me deixou...

TRADICAO E QUALIDADE
BRITANICAS

A tradicao shakespeareana
da ao teatro inglés enobrecimento e
dignidade e aos seus atores uma alta
qualificacao. Entre o HENRIQUE VIII

que vi representado por um grupo de

‘nao-profissionais em Birmingham e o

REI LEAR do Royal Shakespeare
Theatre, de Londres, hd uma diferen-
ca de nivel artistico que reside no
que eu chamaria intensidade e nao
aqualidade. A despretensiosa compa-
nhia de Birmingham da oportunidade
ao espectador de conhecer Shakespea-
re de maneira tao lucida e digna quan-
to o espetaculo dirigido por Peter
Brook. Mas, o REI LEAR assistido em
Londres ¢ um acontecimento teatral
invulgar, ~éstes que ficam para sem-
pre na memoria. A intensidade do bri-
lho da concepcao e da realizacao ceé-
nica de Peter Brook, assim como a in-
terpretacao de Paul Scofield, desligam
0 espectador do tempo real e tornam
imperceptiveis as quatro horas que
passamos sentados numa cadeira.

Dou-lhes uma idéia ligeira do que
vemos em cena: Paul Scofield, um ator
gigante e os demais atores movem-se
num cenario de cobre e madeira, ves-
tindo roupas de couro lavrado. As ce-

nas sucedem-se numa atmosfera de
realismo e fantasmagoria simultaneas
Quer me parecer que, nésse espeta-
culo, o diretor conseguiu unir maravi-
lhosamente a tradicao classicg do tea-
tro inglés a concepcoes arrojadas e
modernas, sem quebrar a unidade ar-
tistica,.

Ja o PEER GINT a que assisti no
OLD VIC é um espetaculo orgulhoso
de suas possibilidades cénicas e da
qualidade de seus atéres mas me pa-
receu desperdicio de milionario: fogos
de artificio para celebrar uma sauda-
de. O PEER GINT de Ibsen é muito
caro aos ingléses que ja o tém apre-
sentado em outras ocasides, em gran-
de estilo.

Também desperdicio de talento é a
participacao de Laurence Olivier nu-
ma peca, “SEMI-DETACHED”, que
decepciona pela qualidade do texto e
do espetaculo, notadamente pelos tru-
ques que emprega para atrair a sim-
patia do publico.

IMPORTANCIA DOS AUTORES NO.
VOS NO TEATRO INGLES

— Do tea-
tro contemporaneo inglés, vi um espe-
taculo que considero definitivo: “NEXT
TIME I'LL SING TO YOU”, de James
Saunders, dirigido por Shirley Butler
e interpretado por um grupo de jo-
vens atores de certa popularidade no
teatro e na televisao locais. O autor
baseou-se num livro cujo tema foi su-
gerido pela vida de um individuo mis-
terioso que passou a maior parte de
sua existéncia numa gruta, isolado do
contato humano e de quem se desco-
briu um diario, apos a sua morte, em
1942. Partindo désse fato, que pode
nos parecer vazio de sentido, James
saunders cria uma peca de combativi-



dade e dramaticidade asfixiantes. O
publico reage excelentemente ao apé-
lo do autor que me parece seguir de-
terminada tendéncia de certos novos
autores ingléses: usa a angustia como
tema e como estimulo e dela se des-
faz pelo sarcasmo, filosofg com iro-
nia, machuca até o fim para depois
fazer rir, comove para entao inverter
as situacoes,
solidao e da incomunicabilidade huma-
nas, sacode, embaraca o espectador e
deixa-0 ir, inquieto com o que lhe foi
proposto e satisfeito com o que lhe foi
dado. James Saunders realiza isto in-
tegralmente na encenacao a dque as-
sisti em Londres.

Ai termina a minha “aventura in-
glésa”., E comeca a francesa. Curtis-
sima, mas completa.

A MARCA DEFINITIVA DE JEAN
VELAR SOBRE O TEATRO FRAN-
CES

— Um unico espetaculo liquidou
com qualquer duvida que se possa ter
sobre teatro: “GALILEU GALILEI”,
le Bertolt Brecht, pelo Teatro Nacio-
nal Popular. Os criticos franceses, em
sua maioria, torceram o nariz para o
espetaculo (que foi dirigido por Geor-
ges Wilson e que, a meu ver, é exce-
lentey talvez por intrincadas razdes
emocionais ligadas ao afastamento de
Jean Vilar do TNP. O que se tornou
impossivel para mim foi separar o
que se passa em ceng do que se passa
aquem da cena. Ha uma vitalidade,
uma participacao, uma crenca mara-
vilhosas na platéig que enche as salas
do TNP. A experiéncia de Jean Vilar
marca-o como o grande homem de
teatro do nosso tempo. Percebe-se 1

consciéncia teatral da massa humana

que freqiienta o Palais de Chaillot e

explora o problema da -

a participacao total pareceu-me tio so-
lida, e estabelecidg que s6 um traba-
lho desastroso e desagregador persis-
tente podera alterar o espirito eriado
por Jean Vilar naquéle teatro: coor-
denacao entre platéia e palco da cons-
ciéncia do valor histérico e social do

fenomeno teatral. 3 :

Os parisienses aprenderam a amar
um autor, Roger Vitrac, através do in-
terésse que Jean Anouilh tem por éle.
Quando se chega a Paris, logo alguém
ha-de recomendar que se va assistir
“VICTOR OU AS CRIANCAS NO PO-
DER”, de Roger Vitrac. A peca ja ti-
vera duas outras apresentacoes que
passaram déspercebidas, anos atras.
Agora, Vitrac é comparado, para se
lhe dar superioridade, a Ionesco. |

A extravagancia de dialogos algo ma-
liciosos, alge incoerentes e algo sibili.
nos, combinados a uma intencio gra-
ve e perturbadora sao ingredientes es-
pecialmente caros aos franceses mas
confesso que, pessoalmente, a impor-
tancia que se quer atribuir ao texto
de Vitrac me escapou. O espetaculo
tem a qualidade do bom teatro euro-
peu mas... “no entretanto, acho que é
o Teatro Nacional Popular que deve
ser visto”. |

Maria Inés Barros de Almeida
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O TEATRO, de Stark Young, em traducao de Barbara Me-
liodora, publicado pela Editora Letras e Artes.
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OS MISTERIOS DA MISSA, auto de Calderon de La
Barca, em traducao de Joao Cabral de Mello Netto,
pubhcado pela Editora Civilizagao Brasileira, que
inicia, em ésse volume, a sua Colecao
ria de Teatro, dirigida por Martim Goncgalves.

TEATRO PARA CRIANCAS, de Stela Leonardos — edi-

tado pela Editéra Letras e Artes.

Errata do texto publicado nos CADERNOS n. 20

' 0S MISTERIOS DA VIRGEM, de GIL VICENTE

1 — Na fala do FRADE, verso 70, onde se 16 TRIMTAS

leia-se: TRINITAS.

9 — Na fala da PRUDENCIA, verso 138, onde se lé:

diz que Deus Ciméria, leia-se:
diz que Deus sera humanado.
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