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PROBLEMAS

O DIRETOR DE TEATRO NO BRASIL

Transcrevemos, em continuacdo ao niumero anterior, a conferéncia fez:ta
pelo sr. Adolfo Celi no Curso de Literatura Teatral da AssociacGo Brasileira
de Criticos Teairais, em 26 de setembro de 1955, na sede da SBAT.

O Diretor em Funcdo do Teatro

Pode-se declarar sem sombra de davida que o diretor teatral, de antiga ou
recente invengdo, nasceu para a defesa do texto. Dever-se-ia concluir com isso que
seu objetivo fdsse, entdo, a defesa do autor ou das idéias do autor.

Aqui est& o primeiro dos pontos de vista que abragamos e de que ndo nos
afastaremos até que a experiéncia prética nos demonstre o nosso érro. Defesa do
texto, a nosso ver, ndo significa defesa do autor, mas sim texto, daquele texto que
estamos estudando pora a encenagdo no palco.

Pode éste raciocinio ser considerado contraditério ou paradoxal, mas ccredi-
tamos na «auto-suficiéncia» da obra poética, na sua universalidade, nos seus va-
lores eternos, fora e longe da mentalidade critica «a priori» ou «a posteriori» do
seu autor.

O maior érro da encenagdo de uma obra de reconhécido valor artistico seria
o de apegar-se ao estilo do autor e disso fazer uma poética geral na encenagdo
de suas pecas, pois o estilo, se assim se pode classificar a resultante de um con-
junto de realizagdes dramdticas com uma nota dominante, pode estar em desacdr-
do com uma ou mais caracteristicas espirituais do pega em questdo.

Esse érro é um atentado, alids o mais sério, a difusdo da cultura teatral, que
criou e continua criondo os maiores equivocos da natureza critica. Isso é devido
ao fato de que para aquéles que com seriedade e boa vontade se preparom para
estudar direcéo teatral, o estilo impressionista, expressionista, futurista, dadaista,
ou: shakespeariano, molieriano, goldoniono, grego, representa o primeira con-
quista no campo da sua cultura pessoal; e sentem logo o desejo de experimen-
td-la na prdtica. Os exemplos sdo intmeros: considerondo o teatro grego esta-
tudrio, religioso, imponente, misterioso, realizar no mesmo estilo o «Prometeu
Acorrentado» e «Agamenon»; encarando Shakespeare como a conquista da per-
feita alionca entre a forma, o lirismo dramdtico e um conhecimento filoséfico ou
uma tese moral ou um reconhecimento humano, representar «Romeu e Julieta»
ou «Othelo» num tom sombrio, exaltado e supersiicioso, perdidos na neblina da
Dinamarca ou da Escécia, e realizar «Macbeth» num tom de violéncia romdntica
e mediterrénea.

Situando Goldoni no século XVII, o século das crinolinas, das intrigas de
sal@o, do barroco, ou ainda mais, encontrando ainda em seus textos, mdscdras
tradicionais da «Commedia dell’Arte», deduzir de tudo isso uma convengdo; o estilo
goldoniano, o estilo do «ballet» o reveréncia, o graga puramente formal, da
acrobacia de seus arlequins ou da burrice de certos capitdes fanfarrées, e nesse
estilo encenar a «Locandiera» ou a «Pamela Nubilev, comédias de nitido e pre-

cioso preltdio co drama psicolégico, co drama romdntico ou naturalista do sé-
culo XIX.



Eis porque falamos do respeiio ao iexio e na
sdo palavras de Jouvet, «uma vez que a obra f , ndo tem ciéncia nem
consciéncia doquilo gue a pega contém e a razdo « o reside no fato de que
o autor viveu e sentiu a obro por um cerio tempo, mas tendo-a escrito, conse-
guiu libertar-se delas.

o autor. «Este, muitas vézes»,

Respeito ao texto, repetimos, no seu subsirato, dramdtico e humano, percor-
rer analitica e inversamente o caminho sintético do autor: chegar « ter do texto
uma sensac¢do clara e complexa co mesmo tempo, senti-lo por fim, dentro de si,
urgente como uma inspira¢do criadora que precisa de uma forma, e entdo, ex-
pressé-lo através do espetdculo. Por isso, ¢ espirito do diretor deverd ser &vido
de sensacgdes e ndo de informagdes ou comentdrios, do autor ou de outros, sdbre
a obra em questdo, que certamente o influenciaram. Deverd encarar o texto em
concepgoes pré-estabelecidas, sem pontos de vista politicos, religiosos ou morais;
em conclusdo: sem que a sua bagagem cultural influa no ato interpretativo, mas
sim o desenvolvimento e maturidode de sua condi¢ao humana.

Estamos quase certos de que para um diretor de teatro o estudo de uma
pega e o espetdculo que se segue sGo os reais valores cronolégicos de sua vida.

Nao é exagerado afirmar que no decorrer dos ensaios, sente-se, em 'deter-
minado momento, a aproximacgdo do transcendenie e o urgéncia de manifestd-lo.
Essa urgéncia serd o nosso guia, nos fornecerd os meios de indicar ao ator e oo
resto dos realizadores do espetdculo, o nossa emocdo e os fard participar do
nosso entusiasmo de cardter estético. Se pouco a pouco se tramsmitir ao grupo
de atores que nos cercam esta tdo agraddvel sensagdo de néo estar fozendo um
trabalho obrigatério ou de roting, mos sim o conquista de uma nova etapa do
préprio acontecimento humano — quase umea nova maneira de encorar as coisas
mais simples da nossa vida cotidiana — a quase certeza de estar deslizando sé-
bre um terrenc interior que veio & tona de repente, sem aparente esfér¢co; nesse
caso poderemos dizer que conseguimos um resultado: o nossa interpretacdo re-
velou, talvez, ndo a obra na sua totalidade, mas uma parcela de seu mistério poé-
tico, de sua universalidade. Copeau diz: «Téda a originalidade da nossa inter-
pretagdo, se por acaso fér achada, ndo poderd vir sendo do conhecimento apro-
tundado do texto».

E j& que falamos em interpretag@o, serd oportuno cbordar um dos pontos
mais controversos no’ campo do espetdculo: o da liberdade de adaptacdo do
texto literdrio para a cena: cortes, transposices de frases; mudanca de estilo
ou de épocq; divisdo diferente de atos ou de quodros; usos de efeitos cénicos ou
espetaculares para esclarecer ou ampliar certas caracteristicas da pega, etc.

Nés sabemos que todos os diretores de renome presentes e passados, podem
ser divididos em duas grandes categorias (nem temto pelas suas obras realizadas,
mas sim pela teorética de seus escritos: a dos defenscres do espetdculo entre os
quais podemos incluir Gordon Craig, Appia, Meyerhold, Tairoff, Brecht e outros,
e a dos defensores do texto que retine os nomes de Antoine, Gemier, Copeau,
Pitoeff, Jouvet, Dullin. As polémicas, guanto & supremacia de uma dessas cate-
gorias sébre a outra forom muitas e duram até hoje.

E’' nossa impresséo, e ndo é s6 nossa, que a posicdo de destaque assumida
pelo diretor de teatro no tempo atual, é devida « uma crise generalizada de li-
teratura dramdtica. A crise do autor, crise quase constante na histéria do teatro
de todos os tempos, e que em geral constitui os alicerces de novas tendéncias dra-
mdticas, é um fato generalizado, quase caracteristico desta primeira metade de
nosso século. E os poucos exemplos de autores de categeria, ndo tiveram ou a
coragem ou.a vocagdo para enfrentar as tarefas de encenar pessoalmente as
préprias pegas, juntando-as o diretores de renome: Romain e Gircudoux com Jou-
vet, Claudel com Barrault, William com Kasan, etc. Esse afastamento da prdtica
de «mise-en-scéne» de certos autores, juntamente com a crise da literatura dramdé-
tica e com « invengdo de novas formas de espetdculo tais como cinema ou tele-
visGo, obrigou a um ritmo mais convulso na profissdo, determinou por assim di-
zer a criag@io de especialistas. Era evidente que os diretores, chegados por légica
evolugcdo a uma posi¢do de comando, quisessem dar & obra o semblante de suas
personalidades, ndo se limitando o uma transposicdo pura e simples do texto
para o' palco. E podemos afirmar que mesmo entre os defensores do texto contra
a deformagéo da «mise-en-scéne», pdde ser notada a freqgiiente alteracdo da
obra em enscio através de cortes ou interpretacdes de cardter pessoal.



Como conciliar essa tradicdo entre o respeito total do texto proclamado por
muitos (teéricos e diretores) e a prdtica que subverte quase sempre essas teo-
rias ? Quais sé&o os limites da liberdade da interpretagdo ? Ndo é possivel, evi-
dentemente, pdr o ponto final numa polémica que dura anos, mas & necessdric
formular uma opinido. especialmente em se tratando, como daqui a pouco vire-
mos falar, das funcdes do diretor num pais como o Brasil, onde j& existem ten-
déncias das duas categorias citadas.

Antes de mais nada, devemos excluir do nosso exame tédas as transforma-
cdes do texto por razdes econdmicas: «faltam atores ou sGo muito caros, a pega
é comprida, etc.», ou por falta de categoria artistica, isto é, os elementos bdsicos
de cultura e sentido de responsabilidade, que devem caracterizar o espirito do
teatro.

Devemos também excluir um certo repertério de nitido cardter comercial em
que o texto sb serve ao virtuosismo do ator e jd& nasce como «canevds»: é evi-
dente que tal repertério pode até melhorar através da improvisagéo do ator.

Nés nos referimos «o repertério de categoria, seja uma farsa de autor de re-
nome, um drama romdntico elisabetano ou uma iragédia grega. E' nossa opi-
nido que o respeito ao texto deverd ser de cardter espiritual mais do que ma-
terial, tendo bem claro em mente que o eventual trabalho de adaptagdo de um
texto para o palco, e sua consegiiente desvirtuagdo, deverd ser assim declarado
antes de a peca ser exibida.

(Conclui no préximo numero)

NOSSA CAPA: Sénia Gabbi e Sérgio Belmonte, respectivamente Agafia
e Omelette, na peca «O Matriménio» de Gogol, apresentada pelo Tablado
em setembro de 1958.




A ARTE DO ATOR ATRAVES DOS SECULOS

Das artes e oficios que compdem o teatro, a arte de representar é a
mais glamurosa, fascinante e controvertida. O publico, inconstante, exalta
uns, que lhe cairam no gbsto, enquanto outros, com idénticas habilidades.
sao ignorados. As teorias que a regem sio contraditérias e complexas, as
diversas técnicas opostas umas as outras, e, para ctimulo de ironia, um
ator que nao teve um treino adequado, pode ser melhor do que outro que
passou a vida a estudar e praticar.

Em parte, a perplexidade é devido ao carater momentaneo, passageiro
da representacio, que so é grande se produz um grande efeito na platéia.
Mas o publico é inconstante, em verdade, os seus gostos e habitos variam
tanto como a moda feminina. O que uma geracao aplaude com entusiasmeo,
pode ser desprezado pela proxima como afetado e falso. Os nossos avés
gostavam dos atores que representavam para o publico, mantendo com
éste um contacto direto e amigavel. Com o advento do realismo, esta téc-
nica foi considerada “declamatéria”, e ¢ naturalismo passou a ser modea.
Mas hoje em dia, comeca-se a achar a representacio naturalista um
pouco inexpressiva demais na sua copia da vida de todo o dia. Acha-se
que a arte devia ser maior e mais expressiva que a vida.

Mas, apesar da sua complexidade e do carater intangivel, ndo havera
valores imutaveis, que todos os grandes atores possuiram? Vejamos o que
nos diz a historia, fazendo um breve apanhado de alguns dos “imortais’”
do palco. :

Entre os gregos, sobreviveram alguns nomes como Thespis, Esquilo e
Sofocles, que representavam as suas préprias pecas. Usavam sapatos es-
peciais (coturnos) e mascaras com a parte cefdlica alta (onkus), e como
representavam em grandes teatros ao ar livre deviam possuir uma voz
de grande volume e de entonacao rica e movimentos estilizados.

Mas o modo de representar classico estava longe de ser convencional.
% preciso nao esquecer que o teatro era uma arte nova que ainda nio ti-
vera tempo de formar um cédigo de acao estereotipado. Thespis foi o
primeiro stor, Esquilo o primeiro a usar dois atores em cena ao mesmo
tempo, e S6focles trés. A representacio talvez nio seguisse o estilo natu-
ralista, mas era original e inspirada. Polus, no papel de Electra carregando
a urna com as cinzas de Orestes, colocou na urna as cinzas do proéprio
filho, para melhor inspirar-se. E Esopo, um ator grego que representava
em Roma, entusiasmou-se tanto em cena, que matou um escravo. Os
atores, na Grécia, tinham boa posicdo social, enquanto em Roma eram
escravos e estrangeiros.

Durante a Idade Média as representacoes dos milagres, mistérios e
moralidades, eram feitas por amadores, cujos nomes nfo chegaram até
nos. A representacao devia ser muito expressiva e realista, chegando, mesma
20 ponto de cruxificarem um criminoso real, durante uma representacao
jesuita espanhoia.

Os grandes nomes do teatro depois dos gregos, s6 surgiram cérca de
1.600 ancs mais tarde, com os atores da Commédia dell’Arte, que foram os
mestres da improvisacdo. Neste tipo de representacido, ndo havia didlogos
a decorar, apenas um esquema geral da peca, e os atores se encarregavam
de imaginar o resto. Cada ator se especializava em determinado papel,
mas mesmo assim, ndo devia ser facil achar atores com tanto talento de
improvisar. 3

Na época elisabetana, havia duas companhias teatrais importantes.



Uma delas tinha como principal ator Burbage, € a ela estava associado
Shakespeare. Esta companhia adotava um estilo mais natural do que o
usado pelcs seus rivais, como indica os conselhos dados por Hamlet aos
comediantes.

No século seguinte, os papéis femininos passaram, na Inglaterra, a ser
representados por mulheres. Apareceram, entfao, atrizes que se tornaram
idolos, como Nell Gwynn. A partir desta época, os atores pouco a pouco,
tornaram-se o centro do teatro, chegando a ter mais importancia do que
a peca que representavam. Com isso sofreram s autores, mas os atores
floresceram, e os séculos XVIII e XIX viram as maiores interpretacdes pes-
soais da historia dc teatro.

Na Inglaterra, os nomes mais famosos desta época, foram Garrick,
Kean e Irving. Garrick era um ator versatil e natural, um homem inteli-
gente e de bom-senso, com uma boa cabeca para negocios. Foi gerente do
teatro Drury Lane, e ndo fazia questio de ser o Unico a brilhar, esco-
lhendo bons atores para acompanhi-lo. Ja Kean era 0 oposto. Era um gé-
nio, totalmente imprevisivel e néle nao se podia confiar. Era alcodlatra
e levava uma vida dissipada. As vézes representava mal, mas nos seus
grandes dias, eletrizava o publico, causando desmaios entre artistas e es-
pectadores.

Irving seguia a tradicio de Garrick. Era respeitavel e consciencioso.
Nao tinha fisico nem voz excepcionais, mas compensou-os com a per-
feicio que procurava dar aos minimos detalhes. Ensaiava cuidadosamente
a sua companhia, 0 que era raro na época.

Na Franca, o primeiro dos grandes atores foi o proprioc Moliére, que
fazia campanha contra o estilo bombastico e afetado dos seus rivais. Um
dos atores que comecou na sua companhia, Baron, introduziu o estilo na-
turalista na tragédia, com grande sucesso. Era, porém, vaidosissimo, pro-
clamando-se o Onico e grande ator.

No século XVIII, a atriz mais famosa foi Adrienne Lecouvreur que
seguia o estilo de Baron. Talma foi também um ator famoso por sua na-
turalidade. Como néo era a moda na época, teria sido boicotado, sem a
protecio de Napoledo.

No século XIX, apareceu o ator Coquelin, famoso pela sua légica e auto-
controle. Foi o introdutor de uma técnica de representar que consistia em
estudar o papel com emocdo e imaginacdo, mas representa-lo com objetivi-
dade, imitando, apenas, o que tinha sido conseguido nos ensaios. Mas
esta falta de emocdo em cena fol muito combatida, especialmente pelo
inglés Irving.

Os nomes mais famosos do século passado foram, porém, de Sarah
Bernhardt e Eleonora Duse. A primeira tinha uma voz magnifica, era
temperamental e causava sensacio tanto no palco como fora déste. Mas,
enquanto sempre representava ela prépria, prendendo o publico com o
seu encanto, a Duse representava o personagem, procurando viver o papel
com simplicidade e sinceridade. Por isto, ac vermos hoje em dia, no ci-
nema, a representacio da Duse ainda comove, enquantc a de Sarah Ber-
nardt parece afetada, e as vézes ridicula.

Como se vé, os grandes sao muito diferentes uns dos outros, e os que
os torna grandes nio parece ser a maneira de representar, a sua perso-
nalidade ou o modo como encaram a vida. Mas em geral, todos éles ti-
veram umsg vida rica em experiéncias, sabiam obter o maximo de rendi-
mento do seu esforco e trabalho, e nio se contentavam em simplesmente
imitar o estilo da técnica de outros.

Resumo de “An Introduction to the Theatre”, de Frank Whitting.



PARA O DIRETOR

ETAPAS DE UMA MONTAGEM

Bertold Brecht

- 1- ANALISE DA PECA: Destrinchar quais sao, no plano social, as nogoes
e impulsos mais importantes que a peca quer fazer ver. Resu-
mir a intriga em meia pdgina. Em seguida, subdividir a intri-
ga em seus diversos incidentes, determinar os acontecimentos
essenciais que fazem progredir a acdo. Enfim, desirinchar o
que hd de comum entre os incidentes, sua construcao. Refletir
nas vias e meios que facilitam a narracdo da initriga e revelam
seu significado social. i >

9 __ PRIMEIRO EXAME: Intencio fundamental. Hd solucio de continui-
dade? Cendrios para cada cena ou atoseparadamente. Esbocos
do que seria a intriga, grupamento, atitudes especificas dos
personagens principais.

-3 — DISTRIBUICAO: Proviséria se possivel. Tomando em consideracao,
se for necessdrio, nas mudancas, o inlerésse do ator.

4 — PRIMEIRA LEITURA: Os Atores léem com o minimo de expressio e
de caracterizacdo: tomam antes de tudo conhecimenio da peca.
Amplificac@o da andlise.

5 — MARCACAO: Os principais acontecimenlos se transcrevem, proviso-

riamente sem muita retiddo, nas posicoes e movimentacoes
Tentam-se pequenos movimentos cd e ld. Os atores podem ex-
perimentar o que lhes vem a cabeca. As indicacées de tom sao
dadas ao mesmo tempo que as atifudes e os gestos. Us carac-
teres podem comec¢ar a aparecer sem aspirar continuidade.



6 — ENSAIOS COM O CENARIO: Nos primeiros ensaios de marcacdo, 0S
" projelos de cendrios sio transferidos para o palco, de maneira

que 0s aiores possam se identificar com éles o mais rdpido

possivel: quanto mais cedo os alores ensaiarem com o cendrio,

melhor. A partir dai, tudo que for necessdrio a representacdo

deve ser utilizado (muros, praticdveis,” porlas, janelas, efc).

Dai por dianie nao se deve mais ensaiar sem 0s acessorios.

7 __ ENSAIOS PARCIAIS: Sem se incomodar com o rilmo a ser -adquirido,

- cada delalhe deve ser repetido. O ator ‘estabelece a atitude de

seu.personagem e se familiariza em relacdo aos oulros e se fa-

miliariza com éle. Quando os acontecimentos principais ioma-

rem um- pouco de forma, o trabalho dirige-se enldo ds
transi¢cdes, que reclamam um cuidado’ particular.

8~ ENCADEAMENTO: O>queb os ensaios de detalhes haviam descohjunfa-
: . do,(‘ié agora acertado. Ndo se trata de ritmo; mas da conti-
nuidade. " o

9 ROUPAS E “MAQUILLAGE” : Quando as cenas tomam forma e 0s per-
sonagens se afirmam é preciso discutir os figurinos. Em segui-
da executd-los. Desde o principio jd deveriam ensaiar de salto
alto, saizs compridas, casacos, oculos, etc.

10 — ENSAIO DE VERIFICACAO: Exame repetido com a finalidade d¢
verificar se as nocoes mais importantes e os impulsos sociais
da obra “passam’. Se a pe¢a funciona. Trabalho meticuloso,
de limpeza. E recomenddvel conirolar as cenas por meio de
fotografias .

11 — ENSAIO DE RITMO: E’ preciso entdo se fixar o ritmo. Ajustar a du-
racdo des cenas. Serd melhor fazer ésses ensaios de ritmo jd
com o “guarda-roupd’, porque o primeiro uso dos trajes, sem-
pre afrouxa um pouco.

ENSAIOS GERAIS:

1 A peca é revista sem interrupgoes;

Il — Pré-estréia: verificacdes das reag¢bes do piblico. Se possivel frente
a publico: membros de uma sociedade, estudantes, efc, que
tornam possivel uma discuss@o a respeito da pega. Entre duas
pré-estréias se intercalam ensaios de verificacdo, onde se poe
em prdtica as experiéncias adquiridas durante as ultimas apre-
sentacoes. :

I1] — Primeira apresenlacdo oficial. Com auséncia do diretor, a fim de que
os alores possam se movimentar sem coniréle.



CONSELHOS DE SHAKESPEARE AOS COMEDIANTES

Achamos de grande oportunidade transcrever ésies conselhos de Sha-
kespeare aos comediantes — (Hamlet, Ato I1II — cena 11).

HAMLET. — Peco-vos que reciteis o discurso como vo-lo ensinei, mas
correntemente; se o mastigardes, como alguns dos vossos colegas iém por
costume, preferiria que o pregoeiro da cidade declamasse os meus versos.
Tende também cuidado de ndo cortardes demasiadamente o ar com o0s
brag¢os — desta forma; usai-os com moderacdo: porquanto, mesmo no meio
da torrente da tempestade, e, se assim me posso exprimir, no meio do tur-
bilhdo da vossa paixdo, deveis guardar e observar a cadéncia que modera
a tempestade. Oh! fere-me até a alma ouvir um latagdo de grande cabe-
leira, esfrangalhar uma paixdo, despedacar os ouvidos das pessoas da pla-
téia, a maior parte das quais ndo sdo capazes de perceber sendo pantomi-
mas ininteligiveis ou muito barulho: meu desejo era que tal atrevido fésse
chibatado mesmo por exagerar o Matamouros; isso é ser mais Herodes que
o proprio Herodes. (1) Nao o imiteis, é o que vos pego.

PRIMEIRO COMEDIANTE — Podeis ficar certo disso, meu senhor —

HAMLET — Também ndo deveis ser frio, mas que o vosso préprio tato
vos inspire: harmonizai a acdo com as palavras e as palavras com a acdo,
tendo especialmente todo cuidado em ndo ultrapassardes os limites da na-
tureza, porque téda a exageragdo ndo convém ao fim da arte dramdtica, que
desde a origem até os nossos dias procurou sempre mosirar, por assim di-
zer, o espelho a natureza, as suas préoprias feicoes @ virtude, ao vicio a sua
propria imagem e em épocas sucessivas a sua forma e a sua fisionomia
particular. Se essas condi¢ées forem exageradas ou imperfeitamente
executadas, podem fazer rir os ignorantes, mas afligem as pessoas de senso,
e a censura deslas ultimas deve pesar muito mais na vossa estima do que
um teatro cheio doutras pessoas. Tenho visto representar comediantes e
lenho ouvido gabar alguns e bem alto, que, sem querer dizer mal déles, nao
tém nem acentuagdo de cristdos, nem ar de cristdos, de pagdos, de quais-
quer homens, cabriolavam e mugiam de tal forma que supus que alguns
remendées da natureza os tinham feito e tdo mal que imitavam abomina-
velmente a humanidade.

PRIMEIRO COMEDIANTE — Confio, meu senhor, que pelo que nos diz
respeito, havemos de vos mostrar sofrivelmente isentos désses defeitos.

HAMLET — Oh, corrigi-vos completamente. Quanto aos que desempe-
nham papéis de bobos que digam somente o que néles estiver. Hd quem
vd meter coisas de sua casa s6 para fazer rir essa massa de espectadores
imbecis, mesmo na ocasido em que havia na peca qualquer coisa de valor
que merecia ser nolada; isto é estupido e mosira uma lamentdvel ambi-
¢do do tolo capaz do tal procedimento. Ide, preparai-vos.

(1) Nos. mistérios da Idade Média, Herodes era sempre representado como o tipo do
tirano violento, colérico, trovejando o seu vozeirdo e arregalando os olhos.



A VOZ E A DICCAO EM TEATRO

PROF. OITICICA

biolégico ¢ deus promovedor e doador dessa funcéo admirdvel. Consi-

deramos, superficialmente, a voz como a digestdo ou o tato, como fend-
meno naturalissimo, inerente de todo o tempo co homem. A verdade elementar,
porém, é que a voz, das aquisicoes fisiolégicas, é. a mais recente. Na zoologia
comparada, surge, como tédas as fungdes, de um rudimentarismo inconsciente, de
uma dopra membranosa ou cartilaginosa que a respiracdo pulmonar intensa foi
sacudindo, percutindo, vibrando. Os répteis antediluvianos, pteroddctilos voadores.
forcados, nas sugs violentas excursbes céreas, a ativarem, demasiadamente, os
haustos de ar, haviam de fazer ouvir, no siléncio trdgico dessas eras, os pri-
meiros toncos da trcquéic, os estertores formiddveis excitantes dos anéis ex-
tremos de onde iria rebentar, otravés de peripécias milenares, mal entrevistas
hoje, o instrumento maravilhoso da laringe. i

A voz é uma criacdo animal ifo préxima, que ndo possul aparélho préprio.
Tem, apencs, 6rgdo. E' uma adaptacdo do aparélho respiratério, uma tungdo
adventicia, o enxérto de um processo secunddrio numa funcdo essencial.

Se a voz & recente mais recente ainda é a fala. O aparélho respiratério, de
si mesmo, néo bastava & complicada manifestagdo do pensamento. Bastario,
quando muito, & exteriorizagdio dos sentimentos, & fase interjectiva, & revelagdo
da alma elementar, da célera, do médo, da dor. As vozes do cdo, por exemplo,
v&o pouco mais além.. Mas, quando o pré-homem comegou a exprimir ¢ distingdo
das coisas quando o Addo entrou o nomear os séres, a reconthecer os objetos e
os individuos por um epiteto, quando o cdjetivo despontou na ‘indecisGo da lin-
guagem primitiva, houve uma alvorada, iniciou-se o tase mais vertiginosa, mais
fecunda, mais prometedora da animalidade ascendente, criou-se a fala, a natureza
sentiu HOMERO. :

Essa grande conquiste, no entretanto, consistic, perdoai-me o expressdo, nura
mero truque. Tédas as invengbes humanas, alids, consistem sempre, em truques.
O truque da fala se reduz a juntar, & voz, a articulagéo; a associar, ao aparélho
respiratério, produtor do som, uma parte do aparelho digestivo, regulador do
som. O homem possuia as cordas do piono e a caixa ressonante, mas, carecia
das teclas e dos pedais. O picno néo falava. Para falar, foi necessdrio sair da
monotonic e da continuidade dos sons e descobrir a escala e os interruptores.
Os interruptores séo os érgdos de articulagdo. Quando pronuncio a palavra tem-
po, profiro duas vozes, mas ducs vozes interrompidas na sua prolagdo, descon-
tinuadas pela intermisséo de vélvulaos que se fecham e se reabrem. O homem des-
cobriu as vdlvulas interruptoras e multiplicou-as. A fala humana é como os ins-
trumentos dé sbpro, em que as seqiiéncias sonoras se discriminam por intercep-
tores, por chaves.

1 Comunicamos nossos pensamentos, nossas emogdes, pela fala. Foi um acaso

seria licito perguntar se é o mais Util, se ndo haveria vantagens reais na

intercomunicacdo pelos gestos.

A primeira obje¢cdo & fala & que « transmisséo do pensamento a um
ptiblico numeroso exige verdadeiros esforgos do orador. Pessoas bem dotadas de
voz néo podem conversar de um lado a outro da Avenidc, de um camarote a
outto de um teatro. Homens de grande ciéncia mas de voz curta ou &fonos
tdm de renunciar &s conferéncios, & cétedra de professor, co pulpito, & barra
dos tribuncis, & tribuna parlamentar.

Tudo seria sonado se faldssemos por gestos. Se houvesse uma mimica uni-
versal, n&o haveria necessidade de intérpretes. Pora mim, ZAMENHOF cometeu
um grande érro fundamental inventando o esperanto em vez de construir a mi-
mica internacional. N&o sémente criaria um instrumento novo a dque ndo se
oporiam os hdbitos de prontncia (pois o inglés nunca poderd pronunciar o es-
peranto como o bresileiro ou o francés), mas ainda teria, para a propaganda, o
colaboracdo vitoriosa dos namorados, que se falariom ‘e jurariom & disténcia,
sem as dificuldades conhecidas.

2 Entretonto « fala ndo é o tnico meio de manifestacdo do pensamento e



A transmissdo do pensomenio seria, também, muilo mois rdpida. Entretanio,
inconvenientes surgiriam: a obrigacdo de terem os intericcutores os olhos fixos
um no outro, ndo podendc conversar em quartos separados ou pelo telefone. E
os namorados protestariam. De onde se conclui que, pelo prisma exclusivamente
utilitério, as vaniagens e desvantagens se equivalem, sendo o ideal a adogdo
dos dois processos sémicos.

Hé&, porém, nesse conflito de prevaléncia, uma qualidade decisiva o favor
3 da fala: é a beleza.

A voz humana é um instrumento musico; na opinido de todos os m
sicos, o instrumento por exceléncig, o que mais comove, o que mais excita
compaixdo, a dor, aos lances patéticos e herdicos. O tnico hdbil para a falao.

Feita canto, quer em sclo, quer em cdro, poder-se-& chamar « lira humanao e
a. orquestra humcna. A meu ver, um dos sinais mais deprimentes da civilizagGo,
particulormenie da civiliza¢gdo brasileira, é a insignificéncia do nimero de can-
tores. Pouca gente cultiva a prépria voz. Em todo o Brasil, sGo rarissimas as so-
ciedades de canto coral, onde o canto seja elemento de solideriedade, fator de
aperfeicoamento intimo. Para o regenerac&o humonc, seria incompardvelmente
mais salutar o cante coral obrigatério, que o servigo militar obrigatério.

Porque o canto é também admirdvel gindstica. Gindstica dos pulmdes onde
se acha o fortaleza corporal, gindstica da inteligéncia porque exige o preparo
técnico, e gindstica dos sentimentos pcrque os. eleva. E' a maior escola de dis-
ciplina, disciplina sem violéncias, sem brutalidades, sem injusticas, em nome
da harmonia, aceita, voluntéria e conscientemente, pelos sentidos, onde a re-
volta ¢é impossivel e a consciéncia dao responsabilidade, viva e serena.

Gragas a tal poder de unilicacdo e disciplina é que tddas as religides incu-
guram os cénticos sagrados. Cantando, prgsélitos e nedfitos se irmanizam no
mesma aspiragde e elevam o espirito & antevisGo dessa Harmonia Universal
que os dogmas lhes prometem num céu longinquo, onde o Deus eterno se glori-
fica entre cecros de anjos incansdveis.

i
a

de falar as multiddes. Essa arte, a elogiiéncia assume aspectos vdrios:
elogiiéncia sagrada no pulpito, elogiiéncia politica ng tribunca, elogiiéncia
teatral no palco.

Eloquéncia é o orte de zomover e convencer pela falo. Ne sermdo e no dis-
curso, o pregader e o corador sdo os préprios agentes désse comovimento e désse
convencimente; no drama, encarnd-se o autor em vdrias personagens, fala atra-
vés de outros agentes: os otores.

Em qualquer désses géneros de elogliéncia, hd duas partes distintas no tra-
balho do agente: a agGo e a enunciacdo, o gesto e a fala.

Qualquer désses dois instrumentos da elogiiéncia exige, do agente, dons es-
peciais, estudo minucioso, arte consumada. Artistas, neste caso, é aquéle cujos
processos de elogliéncia conseguem comover e convencer, o mais profundamente
e o mais facilmente, um auditério culto.

Notai bem: um auditério culto. Isso ndo quer dizer que o poder de agitar
os auditérios rudes néo seja elogiiéncia. E, com certeza; mas essa elogiiéncia deve
estar longe do que muito convencionalmente chamamos orte pura, quanto ésse au-
ditério do auditério culto. E o distingéo é possivel porque é possivel definir, com
rigor, o que seja auditério culto: é aquéle que se emociona pelos processos mais
simples. A HORTENSIO, o maior orador do seu tempo no dizer de CICERO, o
cauditério culto de Roma apelidou-o, pela bbca de LUCIUS TORQUATUS, de don-
garina Dienisia, tal a gesticulagdo teatral que the convinha para sacudir o
wovo inculto.

E CICERO, ¢ orador culto por exceléncia, maldizia dos oradores tempestuc-
sos que impressionavam pelos gritos e pelos gestos descompassados. «E' por
froqueza», dizia éle, «que vociferavam désse modo, como os coxos que montom
a cavalo para se susterem». Todo homem que fala em pablico: pregador, par-
lamentar, demagogo, conferencista, professor, h& de cuidar, assim, da fala como
arte. E sendo sua arte compassada no traquejo de um instrumento musico, h& de
estudar ésse instrumento, manejd-lo, zelar por éle, ser o técnico do seu compli-
cado acionamento.

4 Sendo a voz o fundamento da fcla, pode-se fazer desta uma arte: a arte



aparelho respiratério, parte na copacidads de articulacdo dos érgdos di-
gestivos superiores, o arte do orador hd de cuidar, essencialmente, da voz
e da crticulagdo, da emissdo sonora e da pronincia.

Vereis, logo, a interdependéncia, o similitude natural entre a oratéria e o
canto: mesmo instrumento. mesmeos processos, quase a mesmd técnica.

Porque falar tem sua técnica, dificil, muito descurada nas escolas e nos
palcos, mas evidente a todo aquéle que procurar ser nela verdadeiramente
artister.

E' o que tentarei mostrar nesta licdo, especiolmente destinada acos alunos
desta Escola maos que eu estenderia, de bom grado, a todos os amadores de
teatro e perdoai-me a ousadia, cos profissionais do teatro brasileiro.

Se incltio, aqui, irreverentemente, os profissiondis, é que a observagdo dic-
rig, sem nenhuma prevengdo, me demonsirou que a maioria dos nossos atores
estd longe de possuir a dessjdvel técnica da fala em cena.

Eles ndo tém, note-se logo a culpa dessa falha, nem pretendo, de modo
algum, acusar, mas prevenir.

5 E, como essa técnica se funda, conforme vimos, parte na voz produzida no

Sé agora temos uma Escola Dramdtica, esta mesma tdo parca de recursos,
tdo mal vista, que ndo pcde dar tudo gucnto deveria, tudo quanto requer o teatro
moderno.

Ora, a ndo ser os privilegiados, que nascem com vcz, pronUncia e intuicdo, a
maioria necessita de formar a sug voz. corrigir ¢ suc pronUncia, aprender ©s
segredos de sua arte. ;

a) Perguntando alguém, co célebre maestro ROSSINI, que era neces-
sdrio para ser cantor, respondeu-lhe: trés ccisas: primeiro, voz; segundo,
voz; terceiro, voz. .

Contesta-lhe o famose baritono francés FAURE, no seu tratado de canto,
asseverando que basta um fio de voz. A questdo, diz éle. é saber conduzi-lo.

Essas ducs opinides sé harmonizam perfeitamente. Com efeito, para ROS-
SINI ndo seric cantor um estentor que vociferasse fora de compasso e sem digdo..

Sua réplica significava, apenas, que, em igualdade de condigdes, sobreleva,
sempre, aquéle que dispde de maior e melhor voz.

Sim, porque, nesse particular, deve-se atender & quantidade e & qualidade
Comove muito mais uma voz ampla, sonora capaz de vibragdbes amplas e fi-
lados sutilissimos, como a de CARUSO que uma voz pequend, incapaz dcs
grandes lances e das imprecagdes herdicas, desde que, e a condigéio é indis-
pensdvel, os cantores sejam artistas conscienciosos, Isso, porque ndo hé& voz
que pague a discricdo, a hnura do artista.

Essa domincante supremcacia da voz é a invejo dos franceses. A custa de
esforcos continuados. alguns déstes contores conseguem vozes ricas e possantes.
Escapa-lhes, porém, o segrédo do cue chamam a voz velada italiona. Segundo
refere FAURE, o tenor DUPREZ deveu sua ascendéncia indiscutivel a ter apanha-
do ésse velamento da voz. dificil de explicar e gue a torna, como dizemos, ave-
fudeda. Nas melhores vozes ndo veladas, h& sempre, uma estridéncia carac-
teristica.

Assim, uma dos quclidades desejdveis, ao cantor e co orador, é ter voz
acima da médic.

b) Essa vcz. pode ser natural ou adquirida.

As grandes vozes noturais sdo rarissimas. H& poucos anos, abriu-se, em
Franga, um concurso de vozes de tenor gue escassecavam, assustadoramente, nos
conservatérics.

Apresentou-se um marselhés, caixeiro de botequin . em cuja cobeca mar-
telaram uma dria onde havia um dé agudo, um dos famcsos dés de peito.

O rapaz cabriu o bdca e, sem o menor esfdrgo, arrancou, da laringe, uma
nota possantissima que lhe garantiu, imedictomente, o prémio e a matricula
gratuita na aula de canto.

Esses capazes de atingir o tépo da escala sem prepars prévio sdo excegdes.
Em geral a subida é penosissima.

Um tenor francds contou, em recente entrevista, a histéria da formacdo
da sua voz. Simples irompetista de banda de musica, resolveu, por espirito de



gonho, tentar a épera. Pediu que lhe exominassem & voz e o primeiro regente
consultado féz-lhe ver a ruindade do seu registro, roufenho e fraco. Ele néo
desanimou e, apés longos anos de exercicios pacientes, conseguiu uma das
mais belas vozes do teatro francés contempordnec.

Se o canto exige ésse labor intenso de preparacéic, também o exige
clogtiéncia.

A crénica dos oradores e dos atores refere exemplos cldssicos conhecidis-
simgis.

c) Todos sabem a histéria de DEMOSTENES, segundo a narracdo de PLU-
TARCO. Pego licenca para relembré-la, porque hd, nela, pormenores esque-
cidos, mas interessantes co nosso ponto.

DEMOSTENES era frcquissimo e doente em crionco, em tal exiremo, que
os camaradas o apelidavam de bdttalos, epiteto irrisério, denunciador de espi-
rito efeminado e depravado. Tendo ouvido uma defesa do reputado orador CA-
LISTRATO, pdde compreender o valor da elogiiéncia que arrasta o pove e glo-
rifica os oradores. Mal atingiu os dezessete anos, idade em que lhe permitia
a lei pleitear os préprios negécios, DEMOSTENES atacou os seus tutéres que
lhe haviam roubado a heranga paterna. Ganhou o processo e cnimou-se a apa-
recer nas assembléias publicas. Mas a dgora grega requeria pulmodes fortes e o
novigco tinha, diz PLUTARCO, a voz iraca, a pronuncia penosa, e a respiracdo
tGo curta, que era forgado a cortar os periodos para tomcr {6leco, com prejuizo
do efeito oratério. E desistiu da emprésa. :

Mas, um dia, passeava éle no Pireu quondo um velho, EUNOMO DE TRIA.
vendo-o abatido, lhe exprobou a fraqueza de haver renunciado & tribuna pos-
suindo o talento da palavra que ilustrara PERICLES, tudo por falta de coragem
e energia. ’

O jovem grego, estimulado assim, tentou nova investida e foi wpupado. Fu-
rioso e aflito, voltou para casa onde o seguiu um comediante, seu amigo, cha-
mado SATIRO, que o ouvira. DEMOSTENES lastimou-se, alegou os inauditos
esforcos empregados para vencer. «Marinheiros ignorantes e crapulosos», gri-
tava éle, «vao a tribuna e foazem-se escutar, e eu sou repelido com desprézos.
«Vocé tem téda a razdo», replicou-lhe SATIRO, «mas conto remedior o causa
désse desprézo se vocd me recitar alguns versos de EURIPEDES ou de SOFO-
CLES». DEMOSTENES recitou e SATIRO ndo féz mais, de que recitar, depois, os
mesmos versos. Pasmou DEMOSTENES da enorme diferenca que ia enire o seu
debulhar de frases e téda a grandiosa aqusteridade de declamacdo do ator. Sen-
tiu entdo, pondera PLUTARCO, gue o talenio de composicio nada vale, é quose
nulo, se o orador ndo cuida da pronincia e da agdo convenientes go assunto.

Caindo em si, DEMOSTENES mandou construir um subterréneo, que PLU-
TARCO diz subsistir ainda no seu tempo, raspou metade da cabeca pora né&o
poder scir & rug e comegou a farefa gigantesda de formar a voz e exercitar-se
na declamac@o. O prépric DEMOSTENES relatou, « DEMETRIO DE FALERA, os
processos minuciosos e trabalhosos empregados para extirpar, da sua prosédia,
a gagueira e a articulag&o dificil. Para fortificor o voz, subia, rdpidamente,
encostas e escarpas recitando, sem descansar,, longos trechos em prosa e verso

Uma vez, conta PLUTARCO, veio clguém procurd-lo para uma defesa, quei-
xando-se de ier sido seviciado. «Meu amigo», disse-lhe DEMOSTENES, «néo falais
verdade». Ao que o homem replicou alteando, enormemente, o tom: «Como, De-
méstenes, ndo fui espancado?». «Foi, foi, concordou DEMOSTENES, «agora re-
conhego a voz de um homem que foi realmente maltratados.

Eis o orador que afrontou Filipe de Maceddnia e arrastou os gregos o
Queronéia

d) N&o menos edificante, como exemplo da necessidade de cultivo da voz
nd elogiiéncia, é CICERO.

Tinha, informa PLUTARCO, os mesmos defeitos de voz e de prontncia que
DEMOSTENES. Ainda aqui, dois atores de renome, ESOPO e ROSCIO, um tré-
gico e um cdmico, foram os mestres do jovem orador. O préprio CICERO conta.
no seu Brutus, que era magro e dessorado, e sofria tonto do estdémago, que mal
se podia alimentar. A voz era naturalmente forte, mias dura e pouco fle-
zivel, tendo éle, no principio, o mau vézo de declamar em tom muito olio.

Para afrontor as lutas politicas, cumpriu-lhe robustecar o corpo e disciplinar
a voz. Conseguiu-o com muito exercicio, e sé depois da morte de SULA iniciou,
realmente, sua carreira oratéric.



Mesmo depois de célebre, CICERO prosseguiu nos exercicios ctléticos. «Cui-
dava do corpo», conta o seu biégrafo, «com tanta preocupagdo, dque se im-
punha, durante o dia, ntmero certc de friccdes e passeios. Conseguiu, com ésse
regime, fortificar seu temperamento, tornor-se vigorosc e sdo, capaz de supor-
tar os trabalhos penosos e os grandes combates que travou depois».

Véde bem. Né&o bastou, a CICERO, a voz forte. Era necessdrio dominar-lhe
a aspereza, timbrd-la o mais possivel, ofazé-la a tédas as modaiidades, mul-
tiplicar-lhe, assim, os recursos para o apésirofe e pora a persuasdoe. ’

e) Oucamos, porém, o préprio CICERO. Em todos os seus ‘escritos sbbre a
arte oratéria, trata da voz, suas qualidades, sua formagdo, seu aproveitamento.

Na Retéricae a Herénnius, estende-se, longamente, sbébre a pronUncia. que,
para 8le, significa ndo somente a inflexdo da voz (uocis figuram), como ainde
o movimento do corpo (corperis motum). Ensina que o voz tem trés qualidades:
o volume, a firmeza e a maleabilidade.

A primeira é um dom da natureza que o estudo persistente desenvolve e,
sobretudo, conserva; a segunda muito depende da natureza, mas se acentua e
mantém pelo exercicio; a terceira, que é o hdbito e o poder de conduzir a vez
em tédas as suas modificacdes, sé o exercicio pode suscitar.

Sequem-se conselhos étimos sdbre o modo de adquirir e manter quer a- fir-
meza, quer a ilexibilidade da voz, conselhos que os orcdores e atores deveriam
escever numa lauda de papel e pregar na parede do quarto de dormir, como
memoradum diurno e noturno, ou trazé-la no bdlso como «vade-mecum» de hi-
giéne vocal.

No «De oralore», depois de enaltecer as vantagens da gesticulagdo, principal-
mente a expressdo dos olhos, exclama, convencido: «Todavia, para o jégo
da acdo e o seu éxito, a maior porciio cabe, sem davida alguma, & voz: é o
que mais devemocs -desejar; entretanto, qualquer que ela seja, cumpre aprovei-
té&-la». Aproveitd-la como? CICERO esquiva-se de ministrar os preceitos de de-
senvolvimento da voz, sua gindstica, cuidades que exige, mas declara que séo
muitos ésses cuidodos. Um déles, o mais ttil para obter boa voz, insiste éle,
é o Ireqliente variagde dos tons, e ncda mais pernicioso que a emissGo pro-
longada «recto tcno,» sem intermissdo, pora empregar seu préprio térmo.

E conta a anedota do grande orador CAIO GRACO que mantinha, oculto,
junto a si, um flautista, encarregado de lhe dar, de vez em quando, o tom médio
pelo qual se havia de guiar o voz, cra descendo, ora subindo.

No «Orator», éla exclama: «Admirdvel coisa é a natureza da voz, pois, de
apencs trés tonaiidades: « média, a aguda, a grave, se faz téda a meiga va-
riedade do canto». E, depois de falar da musica do discurso, conclui: «E' muito
de desejar uma boa voz, mas ndo estd em nés possui-la; temos somente, a pos-
sibilidade de cultivd-la e usd-la. O verdadeiro orador hd de varid-la e modi-
ficdle; hé& de correr tdda a escala de sons, ora intensificando-a. ora dimi-
nuindo-a» .

f) Porém, de todos os escritores antigos, o gue mais se alongou no assun-
to foi QUINTILIANO. Entra em mintcias s8bre os exsrcicios necessdrios & for-
macdo da voz, cque éle deseja forte e durdvel. Folando i@ futuros atores, creio
vantajoso transcrever alguns conselhos do célebre retérico, aplicdveis, em tudo,
¢ fala no palco:

«Penso», diz éle, «que o melhor género de exercicio da voz & formada e
assentada é o gque mais condiz do fim, isto é, declamar, didriamente, como
fazem os oradores: pois déste modo, ndo somente se lortalece a voz e os pul-
moes, como também se compde o movimenio do corpo convenientemente e
acomodado & oracdo. As regras da pronUncia sde as mesmas que as do dis-
curso, pois, do mesmo modo que éste deve ser correto, claro, ornado, conveniente,
aquela serd ccrreta, isto &, ndo terd vicios se a voz t6r {dcil, limpidet, agraddvel,
urbana, isto 4, tal, que nela ndo ressoe algo de rlstico ou estrangeiro; e, néoc
sem causd, ¢ sotague se chama grego ou bdrbaro, porque pelo sotaque se
distinguem os homens como as moedas pelo tinido. Dal vem o que ENIO louva
em CETEGO quando informa que tinha & fala suave, e o que CICERO repreende
nos que, segundo éle, ndo defendem, ladram».

E QUINTILIANO compendia virtudes e vicios da voz ensinando que, «antes de
tudo, a voz deve ser sd», isto é, ndo possuir nenhum defeito; em seguida, «ndo
ser surda, nem rude, nem pavorosa, nem dura; nem rigida, nem vaga, nem
gordurosa; de outro lado, nde deve ser ténue, nem vazia nem acre, nem débil,



nem mole, nem efeminada; a respiracdo ndo deve ser nem curta, nem pouco
duradourc, nem dificil de renovar-ses. :

E ocrescenta estas palavras sdbre digdo: «A pronuncia se:d clora, primeiro
se as palavras forem emitidas integralmente, sem que sz devcre uma parte ou
se deixe ocutra cair, como fazem muitos, n&o proferindo as ultimas silabas peor
apoiarem no som das primeiras».

Tratondo da respiragdo segundo as pausas, QUINTILIANO, apébs vdrios exem-
plos, avisa, com tdda o rozdo: «o valor dessas pcusas distintivas poderd porecer
diminuta sem elas, todavia, nenhuma outro qualidade oratéria subsistird» .

Seria longo citar os tdpicos consagrados, por ésse mesire, & pronuncia e A
respiragdo.

(continua no préximo niimero)

Do Capitulo:
A voz e a digdo em teatrc —
Do Livro:
Roteiros em Fonéiica, Fisiologia Técnica do verso e Dicdo — Ed. Simdes.

0O JOGO DRAMATICO, MEIO DE CULTURA HUMANA

Parece que o cardler educativo (digamos melhor, cultural) de uma arte,
reside na observancia das REGRAS préprias a esta arte. Tentemos entao
apreciar as diferentes REGRAS do jogo dramdatico: :

REGRA DE SINCERIDADE:

A necessidade fundamental pertinente ao jégo dramdtico nao é, de inicio,
o cuidado de objelivar, de MOSTRAR o que se faz sébre o palco de uma
maneira EXPLICATIVA. O primeiro cuidado de um jovem ator deve ser
o de EXPERIMENTAR realmente o sentimento ou a sensa¢io pedidos.

REGRA DE DOMINIO :

A sinceridade ndo deve ser desenfreada e lancada as cegas para o des-
conhecido. O alor deve permanecer conscienle de sua prépria existéncia,
mesmo quando adote para o jégo dramdatico a forma de ser de um perso-
nagem imagindrio.

Estas duas REGRAS essenciais necessitam evidentemente uma prepara-
¢@o progressiva que constitui o elemento cultural do jégo dramdtico.

Os exercicios preparalérios para o jégo dramdtico, indo do simples
jégo muscular e “esportivo” a criac¢do de situagdes as mais complexas, exi-
gindo a cada etapa sinceridade e dominio de si, obrigam o individuo a
{ravar conhecimento consigo préprio. Eles lhe fazem descobrir as riquezas
de sua sensibilidade e também as insuficiéncias de seus meios de expressdo
ditos “naturais” .

O jégo dramdtico quando é levado até uma realizacdo completa, obriga
0 corpo e o espirito a irem até o fim do movimento, até o fim do pensa-
mento. No curso de exercicios pralicados em comum no seio de um grupo
de jovens, a sensibilidade e a inteligéncia de cada um entram em con-
tacto com a sensibilidade e a inteligéncia de todos os companheiros, de
uma maneira muito mais aguda do que ao longo de uma conversa ou mes-
mo de uma discussGo apaixzonada. E o esférco de cultura ndo é em prin-
cipio um esférco de contacto com o mundo exlerior, uma tomada de cons-
ciéncia do lugar que ocupamos no mundo?



e e

SUGESTOES PARA ALGUNS JOGOS DRAMATICOS 5

1 — De observacdo

a) Com expressdo corporal: O Farol
Quatro criancas, ccstas com costas, giram os bracos estendidos,
procurando reproduzir o movimento do farol.

b) Com expressao de sentimento: Ansiedade (Relacionado com a his-
toria “A mulher do pescador”). :
Colatino saira para pescar. Estd ameacando temporal. Martinha
a espdsa, val até a praia ver se barco estd chegando. Espreita
o horizonte “ansiosamente”.

2 — De observacdo vocal e expressdo de sentimentos
(Da histéria: “No mundo encantado do Arco-iris”).

Muso conhece sete maneiras de ladrar, tédas diferentes:
latido de raiva — contra todas as pesscas que entram na casa sem sua

permissao;

latido-eco — quandc um outro cdo chama ao longe;

latido rugido — contra todas as coisas ameacadoras e incompreen-
siveis;

latido grito de dor — quando lhe pisam a pata;

latido desejo — quando estd perto da mesa em que se come alguma
coisa boa sem se pensar em lhe dar sua parte:

latido nervose — quando brinca;

latido de alegria — quando o DONO volta para casa.

O latino contra o arco-iris é metade desejo, metade nervoso. Bastante
forte e, sobretudo, séco!

3 — Jogos de Reflexo
(Relacionada com a histéria “A Viagem do Sol”)

Por meio de atitudes corporais, exprimir o que sugerem certas pa-
lavras. Alinhar uns seis ou oito alunos. Dizer uma palavra, em se-
guida dar um sinal (bater num pandeiro, tamborim, etc. Os alunos
devem tomar imediatamente uma atitude expressando a idéia, ¢ sen-
timento, o ato, a personagem ou o objeto designado. Outro sinal e
voltam todos & posicdo inicial. Terceiro sinal: outra interpretacio.
quarto sinal, volta & primeira posicio e assim por diante. Este jogo
deve ser executado em ritmo rapido e certo, sem hesitacdo. Deve pre-
parar-se de antemao a seqiiéncia para as palavras. Podem escolher-se
palavras que se relacionem com uma mesma idéia. Exemplo: mar,
navio, farol, ondas, remar, pescador, peixe, concha, sol.



Cena da historia: “A princesinha Astil”.

Marina imagina um jeito de impedir que Astil v&4 ao baile. Apro-
veitando-se da auséncia da irma, Marina vai ao quartc, apanha o
vestido de Astil que esta sobre a cama atira-o ao ch&o, sapateia em
cima déle e afinal joga-o a “lareira’.

Satisfeita, a mocinha retira-se as gargalhadas.

Aproxima-se a hora da festa. As duas mocas correm para o quarto
de vestir. Marina apanha seu vestido e se apronta rapidamente. Astil
espantada, verifica que seu belo vestido de baile havia desaparecido.
Desorientada procura-o por téda a parte. Enquanto isso, Marina mi-
ra-se e remira-se no espelho, entusiasmada.

Astil, aflita, faz mencao de pedir auxilio & irma. Marina, indiferente,
volta-lhe as costas e sai cerrendo.

Astil, compreendendo que ndo poderd ir ao baile, cai em prantos
desesperadamente.

>

Cena da historia “A princesinha Astil’

O baile, animadissimo, ja ia em meio. De repente, uma estranha
melodia faz-se ouvir: milhares de passaros, gorgeando anunciam
que vem chegando alguém.

(Sonoplastia: um grupo de criancas imita o gorgeio dos passaros) .

Todos correm as janelas do “palacio”.

Um momento apoés, a linda Astil, deslumbrante em seu vestide bran-
co, bordado a prata, surge & entrada do saldo. Todos os olhares sv
voltam para ela. O principe Marcelo recebe a ncva convidada fazen-
do uina reveréncia. O principe a conduz para o centro do saldo. Nesse
momento, a “orquestra” comeca a tocar uma valsa.

(Sonoplastia: um grupo de alunos reproduz cs movimentos dos di-
versos instrumentos de uma orquestra, conduzidos por um “maestro”.
Outro grupo canta uma valsa).

O principe convida Astil para dancar.

Os convidados assistem, curioscs.

Marina, horrorizada, reconhece a irm3.

Em dado momento, Marcelo, oferecendo o braco a Astil, sai con-
duzindo-a para ¢ ‘“terraco”.

Marina, furiosa retira-se apressadamente.

Os convidados, encantados, acompanham o jovem par, enquanto os
ultimos compassos da valsa se fazem ouvir. :

‘Cena, da. historia: “O Coelho Retratista”.

A beira da estrada, ao lado de uma “arvore”, o “Coelho” estd pin-
tando um quadro. Um ventinho agradavel sacode de leve as “flore-
zinhas do campo” (meninas sentadas no chic, balancando-se) e
um ‘“sol” risonho brilha no céu. La longe, na curva da estrada vem
surgindo um vulto pesadao pulando: é o “Sapo”. Vem alegre, vem
feliz. Encarando c sol, pensa: “Como esta lindo o sol!”.

De repente, descobre o coelho pintor.

O sapo, encantado com a pintura, logo pede ao coelho para fazer
0 seu retratc. Combinado o preco comecam a trabalhar. O sapo faz
varias poses, enquanto o coelho balanca a cabeca. Afinal o “Coelho”
concorda com a pose “de mio na cintura” e comeca a pintar. Term:-
nando o trabalho o sapo, examinando atentamente o quadro, recla-
ma: o retrato nao se parece com éle. Recusa-se a pagar. Discutem. O
sapo resolve chamar os “colegas”.



A saparia, chamada para decidir sobre a contenda, divide-se em
dois grandes grupos. Um acha que compromisso € coisa sagrada. O
outro acha que o retrato, tendo desagradado ao modélo, nao-deve ser
page. e SR

. — Paga, diz o primeiro grupo.

— N&o paga! responde o segundo.

— Pagal

— Nao paga!

E assim continuam por muito tempo.

O “sol” vai declinando noc “horizonte”. As “florezinhas do campo”
comegam a “murchar”. :

O coelho recolhe o seu material e sal.

i a saparia continua:

— Paga!

— N30 paga!

Miithares de “estrélas” cintilam no céu.

A *lua cheia” estd agora bem alta. “Empalidecem” as estrélas.

E a saparia exausta continua murmurando (— paga! — naoc pa-
ga!) até cair adormecida.

NOTA: — A primeira parte desta cena deverd ser representada bem rapi-
damente e apenas em mimica. A segunda parte mais lentamente, acrescida
de expressac oral.
Ophélia Santos
(Do boletim do “Setor de Bibliotecas e Auditorios™)

M

«Sim, estou satisfeito. Entdo, por que meu coracdic estd triste? E’ estranho:
lamento que ninguém tenha distinguido o personagem honesto da minha pega:
sim, porque havia ali, em todo o decorrer da acdo, um personagem honesto.e
puro: o riso... O riso é mais carregado de sentido, mais profundo do que se
pense. N&o o riso provocado por uma excitagGo momentGnea, uma disposi¢éo
amarga, mérbida do caréter; nem o riso leve das distracdes flteis; mas® o riso
que jorra da sua fonte eterna: a natureza luminosa do homem; um riso que vai
ao fundo das coisas... As profundezas de um riso frio podem esconder as ar-
dentes faiscas de um amor eterno e poderoso. .. Até aquéles que ndo tém médo
de nada no mundo, temem o riso. Se uma alma fundamentalmente boa conhece
um risc claro e bondoso». ;

Gogol — «Saida de Teatro»



RESPIRACAO

A respiracao com seus dois tempos (expiracio e inspiracdo) da lar-
gueza e ritmo ao gesto. Num mcvimento deve-se respirar como se respira
uma frase.

A respiracdo permite sustentar uma expressio, respeitando os momen-
tos de repouso e de movimentacdo. A respiracio conduz o gestc.

Respiro. A caixa toraxica enche-se de ar, o braco eleva-se, inclinc-me
para frente, pego uma bola no chac. A caixa toraxica torna a se fechar,
expiro.

E’ também um fator de calma, como o relaxamento. A justeza de um
gesto depende da respiracao certa. Sem isso, havera desordem.

1 — Encadear movimentos naturais (improvisacoes s6bre temas da vida
cotidiana) ; respirar respeitando o sentido do gesto (extensao,
inspiracao — flexdo inspiratoria). Ex.: sentar-se, deitar-se de
costas, andar de joelhos, levantar-se, olhar para o chao, erguer
uma bola do chao, colocd-la numa prateleira, etc...)

Numa movimentacio forte (levantar um pésc, por exemplo) ha o
bloqueio da respiracio para que a caixa toraxica ofereca ponto de apoio
solido aos misculos que estdo agindoe. :

Tente, a titulo de experiéncia, levantar um péso, inspirando. O corpo
se desequilibrara.

EXERCICIO: Em posicao de afastamento. Inspiracdo, “blcqueamento’
da respiracdo, movimento (um soco de box, por ex.), expiracao.
Ha trés modalidades de respiracao.

a) A respiracdo abdominal que é a de habito nas criancas.

b) A respiracao toraxica alta, prépria as mulheres,

¢) E a respiracdo média, propria aos homens. Deve-se utilizar
ésses trés registros e saber aproveita-lcs ao maximo, para cfere-
cer a expressao um campo vasto. Veremos, mais tarde, que a
respiracao muda conforme a emocio.



OUTRO EXERCICIO

1 — Deitado de costas, respiracdo abdominal. O abdémen se enche
e se esvazia sem ser fcrcado, por contragoes musculares abdomi--
nais. O peito permanece num mesmo planc.

9 _ Ainda deitado de costas, respiracao alta, abdoémen imovel: o
peito eleva-se e lentamente se abaixa.

3 — De pé. Inspiracio apdominal — “ploqueamento” da respiracio;
fazer passar o ar, do abdéomen ao peito, por contracado do diafrag-
ina (que o faz desenvolver, num certo sentido) .

Respirar pelo nariz, em todos ésses exercicios.
APLICACAO

A respiracdo ¢ influenciada pela emocdo. Uma respiracao calma é
além de tudo ventral; quantc mais estd o individuo emocionado, mais
sua respiracdo estd no alto. A emocdo interrompe a palavra, impede a res-
piracdo. & por isso que a fim de se retcmar a calma, faz-se expiracdes
lentas e prolongadas. Isto é muito importante para c ator. Bem educada,
a respiravdo poderd servir a seus sentimentos. Ajudara a transmiti-los com
maior precisao. Palavra e gesto serao facilitados.

1 — Caminhar, voltar-se bruscamente, a um dado sinal de surprésa
(controlar a respiracdo: inspiracio rapida pela boéca). Em se-
guida, alivio: expiracao.

9 __ Um homem esta sendo perseguido e se esconde no alpendre de
uma casa. Vé passar os perseguidores. Se a emocdo € sentida,
o respiracic é expressiva. Mas é bom controla-la e usa-la da me-
lnor forma possivel, nao esquecendo que é um exercicio. A respi-
racdo é rapida e pouco profunda e chega quase no instante em
que os perseguidores passam em frente ao homem.

3 — Um homem cansado apés uma longa caminhada, levanta-se pe-
nosamente. Cada inspiracdo o ajudara a subir um pouco mais
alto. Cada expiracdo o estabilizard em sua posicao.

Pcor-se-a de pé em dez respiracoes.

RITMO

Estar de acoérdo com o que se faz. Encontrar seu personagem. Deixar
4 expressio tempo para agir, sem se deixar levar por ela. Saber colocar o0s
gestos no tempo. Isto significa dar ritmo. Sentir o publico e estar no
mesmo ritino que éle. “Comunhao”.

Discussdes nascem entre dois interlocutores, sem que possam chegar
a4 um acordo. Falam duas linguas diferentes: estdo em dois ritmes di-
Versos.

O ator deve apreender o ritmo de seu personagem, em relacio com o
ritmo da obra, da qual éle é o intérprete. Deve impor ésse ritme ao publico,
levando-o a vivé-lo com éle. Da mesma forma que um chefe primitivo bate
um quarto de hora o “tam-tam”, antes de convencer sua tribo. O ator
deve ser bastante maleavel, a fim de se adaptar aos diversos ritmos. (Por
exemplo: o de um velho, o de um adolescente) O ator ruim é sempre éle
mesmo. Nio consegue penetrar-se de um ritmo que néo seja o seu proéprio.



EXERCICIOS
1 — De pé, respirar normalmente sem esforco e caminhar num dado

a) 2 passos — Uma inspiracao; 2 bassos — Uma, expirag@o.
b) 1 passo — Uma inspiracdo; 2 passos — Uma expiracao.
¢) 1 passo — Uma inspiracdo e 1 passo — Uma expiracao.

Passar de uma para outra dessas marchas, fixando a atencdo nas pas-
Sagens que devem ser bem encadeadas.’ : .

- 2 — Num circulo, estando todos, em Pe, . um aluno da o ritmo (baten-
. Go uma mao na outra) e cutros .o repetem.

a) A principio todos juntos..Devem ser observadas as diferencas.
Uns mais atras, outros mais avancados. =08

b) Um por um, encadeados, sem que o ritmo seja mudado.

¢) Um por um, deixando entre cadag, um, um momento de siléncio
igual ao ritmo dado.

d) O mesmo exercicio; com batidas de pé.

3 — Em circulo,.um aluno, imével no- c'entro, déa um ritmo (batendo
ccom as maos). Os outres se voltam, andando . ou correndo, num
ritmo dado. 3 : : : :

APLICACAO

O ritmo estd sempre presente. & dificil controld-lo com precisio. A
medida musical é apenas uma ajuda, um meio simples de controle. E’ pre-
ciso que cada um encontre o sentido déle, pessoalmente. Conseguimos isso,
tanto observando como praticando ésses exercicios. :

1 — Improvisar wm tema. Ex.: O homem que em sua propria casa,
instala-se na biblioteca, consultando um livro. Um aluno faz o
exercicio, enquanto um outro com um tambor, tenta seguir o
ritmo do improvisador.

Inversamente, o improvisador segue o ritmo imposto pelo to-
- cador. Esse exercicio é interessante para desenvolver mais ainda
-40 que o sentido ritmico, o contacto entre dois individuos.

JACQUES LECOQ




AEFORISMAS

Extraidos de uma brochura publicada em
1872 por Justin Bellanger que foi dicetor  da
Comédie Frangaise.

*x * %

Falar com naturalidade quando exprimimos um pensamento aprendido é re-
produzir por imitagdo o que fazemos instintivamente quando exprimimos nosso

préprio pensamento.
* K %

Dizer corretamente, é pensar corretamente; como escrever bem é pensar bem.

* % *

Hé& pessoas que escolheram o teatro por preguica e falta de ocupacgéo, na
esperanca de que a vida de ator comsistisse em n&o fazer nada e em receber
«bravos». H&a outros que se fazem atéres para viver com atrizes. ALGUNS ESCO-
LHERAM ESTA ARTE POR AMOR.

* * %

2

O primeiro passo para inventar é aprender: e antes de pensar em ulirapas-
sar os outros é preciso ir t&o longe quanto éles.

xiks vk

Quanto mais meu papel me aborrece melhor eu o represento. Sou for¢ado

a estudd-lo mais.
* ok %

O trabalho do ator é o ensaio; a representacdo seu «relaxamento».
* Kk *

Em cena o mais dificil ndo é saber falar, é saber calar-se. Bepresenta-se
falando e escutando alternadamente. Nao se pode falar sem representar mas

pode-se representar sem falar.
* * ok

O efeito que produz aquéle que fala depende menos da maneira pelo qual
éle diz do que da fisionomia de quem escutea.
* x %
H& nas artes um reduzido nimero de pessoas que n&o estdo convencidas de
sua superioridade sbébre tédas as outras. Sdo as que tém talento.
* * %
Parece que de tddas as artes o tealro seja a que deveria exigir conheci-
mentos os mais variados, sendo os meais profundos.

* % %
Hé&, com certeza, atores, bem ruins. Mas o que é supreendente, é observar
que diante de um certo publico ndo s@o éles os que tém menos sucesso. Os
aplausos que &les colhem deveriam fazer refletir os estadistas sébre a légica do

sufrégio universal.
* k%

«CAHIERS D'ART DRAMATIQUE»



O QUE VAMOS REPRESENTAR

A ALMADNI]J]ARRBRA
(Arthur Azevedo)
— PECA EM DOIS ATOS —

ENREDO — Ribeiro, burgués abastado, quer obrigar sua filha Belinha o
fazer um casamento de conveniéncia, apesar da resisténcia desta e da opinido.
em conirdrio de amigos e familiares. E, porém, dissuadido de seu propésito, ac
verificar que o respeiidvel espdsa de seu amigo Moaoceco, que também fizera
um casamento de conveniéncia, recebe em casa o namorado que, por vdzes, «&
obrigado a esconder-se no guarda-vestido», (Almanjorra)

MORAL — «Os casumenios de conveniéneia sdo sempre muito inconvenientess.
PERSONAGENS: — Ribeiro — meia-idade, autoritdrio, po:ém, amdvel;

Joana — mulher de Ribeiro, mde carinhosc;

Belinha — ingénuac;

Ernesto — gala fim de século; 3

Rosdlia — jovem elegante — dona de seu nariz;

Macedo — comerciante, meia-idade, figura pesada.
CENARIO — 1°® ato — Sala de visitas em casa de Ribeiro.

2® ato — Sala de visitas em casa de Macado. O problema da

almonjarra pode ser resolvido com um armdrio, apenas sugerido, feito com ripas
de madeira.

QUEM PODE MONTAR — grupos amadores em geral.

POBLICO — Todos.

Beatriz Segall

O JUBILETU
ANTON TCHEKHOV
Tradugdo: Brutus Pedreira e Eugénio Kusnet

Resumo: Andrei Andreievitch Chiputchin, diretor do -«Bonco Sociedade de Cré-
dito Muatuo» estd comemorando o seu jubilew; « qualquer momento vai
entrar em sua sala a «delegacéo dos acionistas», ponto alto da celebracéo
Du-ante essa espera, Chiputchin & perturbado pelo mau-humor de seu
velho contador Kusmd (que odeic tédas as mulheres) e pela frivolidade e
excessiva exuberdncia de sua espésa Tationa. A um dado momento entrar
na sala uma obsecada «espdsa de escriturdrio» que veio pedir ac diretor
do Bonco um auxilio relacionado ao saldrio de seu marido, funciondrio
de uma reparticdo qualquer. A acdio precipita-se, quando o velho Kusmdc&
se dsscont'ola e persegue as duas mulheres com sérias intengdes de es-
trangulamento, mas a maior vitima é Chiputchin, que vendo a suc festo
destruida, pde-se delirantemente o declomar frases célebres enquanto o
«delegag@o dos acionistas» lhe presta « tdo esperada homenagem pela co-
memoracdc do jubileu.

Género: Comédia (brincodeira em um ato)

Cendrio: Realista: um escritério de uma reparticdo bancdria.

Figurinos: Muito importonte marcor o diferenca social dos personagens
Epoca: 1890.

Acdo: Uma grande cidade do Russia.

NOTA: Deve-se notar no cendrio e figurinos uma total infludncia da mecda eu-
ropéia.



Personagens:

Andrei Andreieviich Chiputchin — diretor de banco, meic-idade, vaidoso,
frdgil, presumido e afetado.

Taticna — (sua mulher) 25 anos, datraente, desembaracada e tagarela.
Kusmé Nikoloievitch Hirin — velhe funciondrio, mal-humorado, deente
Nastassia Mertchutkina — velha, casada com um escriturdrio, maneiras sim-
ples mas enérgicas e determinadas.

Acionistas

Empregados do banco

Caracteristicas: A construcdo ritmica do espetéculo é de suma importdncia; o
diretor deve conseguir um «crescendo» de saturagdo que justifique ¢ cena
final da pega. Marcar bastante o contraste entre o temperamento dos qua-
tro personagens e a vazdo pela qual éles se perturbom mutuamente. Pro-
curar (e isto é o mais dificil) envolver a peca com « atmosfera carccte-
ristica de Tchekhov: intimidade, sutileza na parte humoristica e humanidade
A leitura dos contos de Tchekhov pode favorecer esta procura.

Quem pode montar? Grupos amadores tom certa experiéncia.

Puablico — Todos. Rubem Correa




«O MATRIMONIO» DE GOGOL

RESUMO: — Ivan Kuzmitch Podkoliossin deseja casar-se, e apesar de néo
estar ainda inteiramente decidido, encarrega a casamenteira profissional Fiokla
de arranjor-lhe uma noiva. Por outro lado, @ jovem Agafia Tikhonovna também
deseja casar-se e contrata Fiokla para tomar as devidas providéncias. Fiokler
consegue reunir vdrios candidatcs & méo de Agafia, entre é¥es Podkoliossin,
cujas chances néo parecem muito fortes, por ser éle o mais hesitante de todos.
Surge, entdo, um amigo de Podkoliossin, Ilya Formitch Kotchkariov, que resolve
impor a candidatura do seu amigo, derrotando o todos os outiros pretendentes,
e transpondo também o obstécule mais dificil: a indecis@o do préprio Podkoliossin.
Agindo com uma malicia dicbélica, Kotchkariov consegue alcangar o seu obje-
tive, mas no dltimo momento, pouco antes de seguir para a igreja, o noivo, apa-
vorado dionte de uma decisdo tdo grave, foge pela janela.

IDEIA e TOM: — E' uma comédia de costumes, talvez a primeira da literatura
russa. Gogol foz desfilar diante do publico uma série de tipos representativos —.
fortemente satirizados, mas nem por isso menos verdadeiros — da pequena bur-
guesia de S&o Petersburgo: funciondrios, comerciantes, oficiais aposentados, etc.
(A anotar: a importéncia que os personagens ddo a tiiulos e cargos: conselheiro
titular, funciondrio da chencelaria, tenente de reserva, etc)..

O préprio autor designou o bec¢a como «dois atos absolutamente inverossi-
meis», Este subtitulo prova que seria um érro pProcurarmos ne constru¢do da pecar
bem como no raciocinio e na agdo dcs personagens um desenvolvimento per-
feitamente 1égico: o «non-sens» impera do inficio até o fim. Esta falta voluntdria
de motivagdo e seqiiéncia légica confere ao diretor uma espécie de «poderes es..
peciais» para explorar com muita liberdade os contrastes e as possibilidades
cdmicas da pega, que sdo imensas. Todavia, cuidado com o perigo de excessos
que podem conduzir & «chanchada». Néo se deve nunca perder de vista o fundo
humano da peca e o amor quel Gogol dedica aos seus personagens.

PERSONAGENS: — £ umca humanidade grotesca. mediccre, profundamente-
cdmica na sua mediocridade. Mas o comicidade ndo deve excluir o emocdo, a
piedade. Cada personagem deixa sentir, no decorrer da agdo, alguma frustracée,
algum sofrimento, que podem parecer absurdos, mas que devem comover o es-
pectador. s

Podkecliossin: Funciondrio, escravo dc rotina, j& com indicios de algumas
manias caracteristicas de um solteirdo . Indeciso, sente-se apavorado dionte de-
qualquer iniciativa o ser tomada.

Kotchkariov: Muito mais fino do que os oufros personagens, provdvelmenie-
de um nivel social algo superior, em todo caso muais inteligente, mais elegante.
Cheio de vida, de temperamento, de malicia, sempre capaz de inventar na hora
certa um ardil para impor-se. Gosta de fingir, de «representar», e o faz com
bastante categoria para convencer o todos os outros.

Fiokla: Casamenteira profissional, tipo popular, mentalidede comercial, cbje-
tiva; tagarela, gosia de contar vantagem.

Agafia: Mccinha de 27 anos, ingénua, apalermada; vive sonhando com o seu
principe encantado de uma maneirc tGo intensa que consegue identific&-lo
com o mais do que prosaico Podkoliossin quando éste se' apresenta. Néo conhece-
nada da vida sendo através de romances sentimentais e baratos, cujos térmos-
emprega fregiientemente. De acdrdo com o descrigéio do autor, é «bem rechon-
chuda» de corpo, e a sua mentalidade também é bastante lerda, pldcida, de-
pouca vivacidade.

Arina Panieleievna: Tia de Agafia, velha camponésa, cuja mentalidade prao-
saica e ndo desprovida de um certo bom-senso contrasta com o espirito roma--
nesco dea sobrinha: Arina estima que cs comerciantes dé@o os melhores maridos,.
enquanto Agafia faz questdo de casar-se com um nobre:.



OS PRETENDENTES: «Omellete» Funciondrio, homem go:-do, forte e violento.
Muito preocupado com o dote da noiva. Desconsolado pelo fato de se chamar
«Omellete» .

Anutchkin: Homem magro, fino, tem o obsessdo das «belas maneiras de
alta sociedade» e faz questdo absoluta que o sua noiva fale francés, apesar
déle préprio ndc conhecer éste idiomar

Jevakin: Tenente reformodo da marinha. Homem pobre («como Unica mo-
bilia dispde apenas do cachimbo») mas vaidoso, adora contar vontagem para
volorizar-se dionte das outros, e quondo comega o se empolgar com as suds
préprias histérios, mente de uma maneira desb-avada. & tentou o sorte com 17
noivas, sempre com um resultado desasiroso, o que éle acha incompreensivel,
i¢ que se considera um Dom Juan irresistivel.

Starikov: Comerciante, e por conseguinte o candidato preferido pela tia de
Agatfic. Homem simples e rude.

Dunicchka: Criada de Agafia.

Stipan: Criodo de Podkoliossin.

EPOCA: 1825

LOCAL: Sco Petersburgo. :

CENARIOS: Dois cendrios: quarto de Podkoliossin (primeira cena do pri-
meiro ato) e querto de Agafia (segunda cena do primeiro ato, e todo o segun-
do ato).

A dificuldode técnica consiste no fato do mudanco do cendrio ser feita nd&o
no intervalo do primeiro para o segundo ato, mas entre o primeiro e o segundo
quadro do primeiro ato; esta mudanga deve porianto ser o mais répida possivel.

Os cenérios podem ser redlistas ou estilizados, conforme o tom imprimido
pelo diretor ao espetdculo. O tom estilizado parece-nos. pessoalmente, mais acon-
selhdavel.

ROUPAS: Da época, devendo sublinhar o tipo fisico de cada personagem
CARACTERIZACOES: Particularmente importantes.
CORTES: Accnselhamos clguns cortes, devido o um certo excesso de repeti-
coes no texto.
QUEM PODE LEVAR: Amadores com kastante experiéncia.
Y. Michalski




A LINHA DA MODA EM 1825

Resumo
K. MURTINHO

Esse periodo foi conhecido como <Periodo
da Restauracdo».

COLORIDO:

Para as mulheres: — as céres preferidas
eram as claras, principalmente o brenco. O
vestido de noiva de cér branca parece ter
a sua crigem nésse tempo.

Para os homens: Jaquetas azuis, castanhas,
de gola de veludo e botdes de madrepérolc,
dourados ou prateados. As sobrecasacas e
os sobretudos tinham tombém, &s vézes, go-
las cinzas, castanhas, azuis ou verde-bron-
zeado. As gravatas de cetim préto, séde
brance, ou muito coloridas em séda estam-
padas com figuras.

TECIDOS:

Para as mulheres: batistas, percales e téda
espécie de algoddes. Para & noite, mousse-
lines, sédas e filés. Quanto & 1& s6 foi usa-
da nos vestidos, por volta de 1828 Havia te-
cides listrados, cutros em xadrez.

Para os homens: colétes de séda de coér.
brilhante, de veluco ou de fustdo listrado.

Redingotes de alpaca, calgas de nan-
quim (fazenda antiga) fustdo ou veludo «CG-
telé» branco. E também o la, e algoddes pa-
sados.




As cartolas aumentavam de diédmetro na
parte superior. Eram bem altas, de feliro
castor, de séda ou de castor brilhante. Po-
dicm ser em branco ou em cinza também.

Os cabelos moderadamente curtos, lisos ou
em cachos laterais. Bigodes — barbas « Van
Dyck — Suiges.

Os colétes e sobrecasacas com abotoagdo
dupla e golas chales. A cintura bem justa.
Usavam-se também redingotes (na altura
do joelho).

As calgas justas, usadas até o tornozelo ou
mais compridas, com um eldstico passando
em baixo das botas.

As botas eram curtas (vinte e dois cm
de altura). Também eram usadas as botas
do tipo Wellington. Usavam-se polainas de
pano ou de la.

Monéculos — Bengalas de cabo de prata,
ouro, ou marfim. Relégios trabalhades.

e
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AS MULHERES

Os chapéus, de material e formas dife-
rentes em palha, séda, veludo e feltro, eram
forrados de tafetd. Os enfeites eram de
plumas, fitas e fléres. Alguns chapéus
levavam dois ou trés désses enfeites co mes-
mo tempo. As toucas eram muito usadas, em’
vdrios formatos.

As toucas de renda eram usadds em baixo
dos chapéus. Usavam-se também turbantes.

Os cabelos eram levantados no nuca e
muito altos em cima da cabega, lembrando
um pente espanhol. Grupos de cachos late-
rais completavam &sse penteado. Também
as trancas, levantadas na cabega A mnoite
usavam-se fléres como enfeites de cabega.

A linha das saias era em sino. As saias
eram compridas, deixando ver as sapatilhas
sem salto, présas com fitas trangadas. O sal-
to alto s6 apareceu por volta de 1830.

A cinturo um pouco mais curta que a nor-
mal.

Os ombros dos vestidos mais largos, com
mangas bem armadas, compridas, curtas, de
tipo presunto, ou do tipo pagode (alternan-
do a manga justa com a manga franzida).

Andguas e camisas muito enfeitadas de
rendas e bordados.

Usava.se muito o corpo do vestido de uma
bt e a saia de outra, para acentuar a linha
da moda. E também boleros curtos. Os enfei-
tes dos vestidos variavam dos babados nu-
merosos com ponta recortada, a lagos, dra-
pés pequenos, flores, fremzidos. ruches e
barras.

Uscvam-se redingotes de veludo que, quan
do forrados de pele chamavam-se peligas.

Os chales erom os preferidos das mulheres.

Havia de tudo: em fil6, em renda, em séda
em 1& fina (cachemir), listrados ou em cores
fortes, sendo o vermelho o mais usado.

Nas jéias os camafeus eram. os mais usa-
dos. Mas as pérolas e as granadas tinhom
grande preferéncia para os colares, broches,
anéis, e fivelas enfeitadas nos cintos.

As sombrinhos de todos os feitios eram
usadas, mas sobretudo as pequendas sombri-
nhas de cabo articulado, para os passeios.

As mulheres usavam lengos na mdo. E a
noite, nos soraus, leques ou <«bouquets» de
fléres.




NOTA SOBRE OS CENARIOS DE «O MATRIMONIO» DE GOGOL

- Q «O- Matrimdnio» de Gogol apresentou para nés um problema de mudanca
répida de cendrios em um palco relativamente pequeno e sem recursos de ma-
quinaric.

. No principio do primeiro, ato a acdo passa de um quarto pora uma salo
de visitas. Para n&o haver umc. queda de ritmo no espetdculo esta mudanca
tem de ser rdpida.

~Em colaboracao estrehct com o diretor do espetqculo (Maria Clara Machadoi
procuramos con]ugar os elementos dos dois cendrios a f1m de facilitar @ mu-
tacao eine

'Vimos que eram indispénsdveis no primeiro cendrio (fig. 1): .
‘?) : umer portcr dr-‘x ertrada da rua
b) uma po*tcc pqw o mtvmor da . casa
4c) ;”umcc camc[ e
d) uma mesa
i e):‘f: um assento

i

f) ‘méveis e c:ccesso ios que caracterizassem o ambiente.

Para o segundo cendrio (fig. 2):

a) uma porta de entrada da rua

b) ume porta para o interior da casa 5
c) uma porta para o quarto da noiva

d) uma jonele

e) nove assentos.




Fla.2

Analisando-se as figuras 1 e 2 poder-se-& ver de que maneira foram harme-,
nizadas as exigéncias dos dois cendrios em relagdo as portas e jonelas: as. duos
. janelas do quarto transformam-se nas portas para o quarto da noiva e para o
interior da casa; a porta de entrada da rua do primeiro cendrio transforma-se na
janela do segundo. -

Esta transformagdo de portas em janelas ou vice-versa foz-se pela colocagdo
ou retirada dos peitoris que sdo construidos de maneira a encaixar perfeifamente
‘no vao das portas. :

- © primeiro cendrio é armado sbbre o segundo e préso por pequenos gcanchos.

Na figura 1 marcamos com as diogonais os trainéis que sdo removidos para
a mudanga. Na figura 2 estd marcade da mesma forma o elemento que é co-
locado.

; A parte superior das portas e janelas, que sdo fixos e pertencem co primeiro
-.cendrio, ficam escondidos pelas sanefas das cortinas do segundo. cendrio.

Procuramos também a adaptagdo dos méveis, o gue trouxe economia de tempo,
visto, que- assim os mesmos ndo teriam de ser retirados de cena.

Assim, o guarda-roupa foi pintodo nas costas como uma lareira de pedra.
A cbmoda pelo acréscimo de uma prateleira transforma-se num «etagére». A
mesa é coberta com uma ifoalha que a cobre inteiramente. O banco é forrado com
uma capa igual ao estdfo dos demais méveis da sala.

O mesmo cobide serve cos dois cendrios, assim como o quadro gque fica
ocima da cdmoda no primeiro cendrio é o espelho que est&d por cima do cabide
no segundo; s&o duas molduras iguais pregadas uma no outra: de um lado pds-se
o quadro e do ouiro o espelho.

A cama do primeiro cendrio é o sofd do segundo: o encdsto abaixa por
meio de dobradicas e um dos bracos é removivel. Com a colcha que o cobre intei-
ramente, o sofd transforma-se na cama que é indispensédvel co primeiro quadre.

Os méveis para serem assim adaptados tiveram de ser construidos especial-
mente e o foram dentro da linha do espetdculo (farsa estilizada), o que facilitou
a sua construcdo, visto que ndo houve preccupacdo de. realismo.

Na mudonga para o segundo cendrio entravam apenas 3 cadeiras que comple-
tovam o nimero de assentos necessdrios para ésse quadro.

Poder-se-& acompanhar melhor estas explicagdes pelos dois «croquis» que
ilustrom estas notas.

Essa mudanca foi feita por seis pessoas em apenas um minuto e meio.

N&o contamos aqui com o material de cena que era apenas de uso exclusivo
dentro de cada cendrio e que completavam o ambiente ou satisfaziam as exi-
géncias de marcacdo.

Joel de Carvalho



NOTICIAS

Estéve entre nés, Alessandro Fersen, acompanhando o Teatro Estdvel da
cidade de Génova. Ele é um dos mais conhecidos diretores de teatro da Itdlia.
Transcrevemos um trecho da entrevista que o ilusire visitante concedeu ac
jornal «<PARA TODOS» e que nos parece muito interessante:

VICIO DE ORIGEM

A conversa principiou — era inevitdvel — pelo debate da situagdo do teatro,
no ocidente; Fersen opina:

— Ela me parece caracteristica de uma grave confusdo de idéias. Os novos
meios de expressdo teatral complicaram um estado de coisas que j& no século
XIX né&o era claro. Entendo que cada atividade criadora tem sua fungéo precisa
e seus meios expressionais; ndo lhe é licito usurpar meios e fungdo préprios de
outra. Assim. por exemplo, no campo literdrio, a poesia nasce como poesia e
ndo se pode imagind-la traduzindo-se em narrativa ou romance. Se tivesse que
situar éste ponto de vista mediante uma equagdo exiremamente esquemdtica e
simplista, eu diria que, nos dominios do espetdculo, a poesia estd para o teatro
como o romaonce para o cinema.

E logo, detalhando melhor seu pensamento:

— O teatro, em sintese, é uma vocagdo especifica da natureza humana que
se diferencia de outras atividades criadoros; se o cinema se atém & narracdo
e & descrigdo, o teatro, pelo contrério, baseia-se na evocacdio e na sugestdo. O
espetdculo teatral tem suas matérias e suas leis; ndo pode invadir impunemente
o territério do cinema ou da televisGo. Atualmente, assistimos com fregiiéncia «
passagens impensadas e superficials do teatro ao cinema e vice-versa; trata-se
do fenbémeno a que jd tive a oportunidade de denominar de ambigiiidade tea-
tral. Colocado no plano da narrativa, o teatro enconira-se em inferioridade ab-
soluta relativamente &s possibilidades bem mais largas do cinema. E co mesmo
tempo que trai sua vocacdo o-igindrias, tenta em vdo atender &s exigéncias dos
espectadores modernos, no campo da narragdo e da descricdo.

A titulo de sintese, Fersen féz questdo de frisar:

— Somente o retdrno a sua vocacdo nativa restituird ao teatro sua funcéo
e sua grandeza no seio da civilizagde modeérna.

PROBLEMAS BRASILEIROS

O repérter interrogou o diretor italiono a respeito das impressées que levava
do Brasil, rogando-lhe, porém, que passasse por cima dos elogios habituais de
héspede e hospedeiro.

— Precisando, em uma frase — respondeu &le — « rica e complexa idéia
que seu pals me suscitou, nestes poucos dias de estada, devo dizer que o que
mcis me atingiu foi a coexisténcia viva e presente de disténcias psicolégicas
de milénios. Tipos de mentalidode ainda pré-légica e mistica existem a lado
de mentalidade mais tecnolégica do mundo moderno. Creio que uma das coisas
fundamentais do Brasil consiste em criar uma ponte entre essas preciosas fércas
originais e seu desenvolvimento psicolégico e social de nagdo moderna. Seria
um grave pecado se éste pais se mimetizasse em uma civilizagdo padronizada
do tipo técnico. Parece-me, cssim, que um dos problemas apaixonontes da vida
brasileira deve ser o da dfirmagdo definitiva de uma personalidade nacional.

Fersen manteve contato, apesar do tempo escasso que passou entre nds,
com vdrias monifestocdes tipicas de ordem cultural, acrescentondo:



O ilustre etnélogo brasileiro. Edison Carneiro, ao qual devo muito do
crescente interésse que me desperta éste pals extraordindrio, falou-me da defesa
do folclore que vem se organizando hoje no Brasil, em bases oficiais. Trata-se
de. um trabalho tanto mais meritério e relevante, guanto delicado: téda defesa
de folclore corre o risco de transformé-lo em pega de museu e de privéa-lo de
sua funcdo viva e fecundante. Puds deduzir, pelas palavras de Edison Carneiro,
gue os brasileiros vém tendo o necessdrio cuidado o fim de evitar éste perigo,
rendendo um valioso servigo & existéncia espiritual do Brasil.

O PERIGO NA CRIACAO DE NOVAS ESCOLAS DE TEATRO

HENRIQUE OSCAR
(Transcrito do «Didrio de Noticias»)

Néo temos Professéres para lecionar matérias bdésicas.

Temo-nos ocupado tonto nesta secdio de problemas relacionados o ensino
do teatro e, inclusive, nos ultimos dias divulgado amplas informagdes sdbre os
cursos de arte dramdtica pertencentes ds Universidades do Rio Grande dc
Sul, de Recife e da Bohia, além de jé& havermos lecionado em escolas de teatro,
gue ninguém supord sermos daqueles que descréem do ensino da arte dramd-
tica, do utilidade de escolas de teatro. N&o pode haver divida quonto a que
ndo estamos enire os que acham que teatro é «tarimba», vocacdo e experiéncia.
Ao conirdrio, sempre afirmamos aqui que o teatro sendo uma arte pressupde uma
técnico, que se aprende, com meios expressivos que podem serT ensinados, além
de uma poarte cultural, teérica, que possibilita um melhor uso dessa técnica.

Todavia, ndo podemos deixar de ‘expressar certa apreensdo dionte da de-
claracdo que teria feito Paschoal Carlos Maogno em Recife, de ‘que dentro de
um ano, tédas as universidades federais teriam escolas ou cursos de orte dro-
méticd. Nossa apreensdo baseiz-se no fato notério de que ndo possuimos pro-
fessbyes capacitados ‘para lecionarem satisfatoriomente num t@o gronde ntmero
de escolas. As cadeiras ditas teéricas ou de formacdo cultural, como Histéria
do Teatro e Literatura Dramética podem ser facilmente preenchidaos o contento.
Isso, porém, ndo acontecerd com as de interpretacéo, de expressdo corporal, de
técnica vocal, isto 4, as propricmente técnicas, que sdo as essenciais.

Nossos atores que em sua gronde maioria aprenderam teairo por intuigéo
no palco, néio sdo os mestres ideais de interpretacdo. E' dificil ensinar metédica.
sistemdticomente, aquilo que se oprendeu empiriccmente. Isso, sem entrarmos
no questdo de ver se realmente, em sua maioria, séio atores que sabem de fato
representar, que possulem uma darte que possa ser tronsmitida. No que se refere
& expressdo corporal, & excegiio de duas ou irés pessoas que tiveram oportu-
nidade de estudar o assunto no exterior, i&o pouco h& quem estejo capacitado
pora ensinar. Em matéria de diccdo e técnica vocal, entdo, a caréncia é ainda
moior. Hobitualmente atribui-se essa funcéio a meros cantores ou professbres de
conto, muitos déles j& por si mesmos possuidores de técnicos deficiénies e habi-
tualmente tombém despreparados para o especialidade da técnica vocal teatral.
Nésse particular, pareceu-nos exiremamente honesto e simpdtico o que aconte-
ceu no Curso de Arte Dramdtica da Escola de Belas-Artes da Universidade de
Recife, cuja cadeira de Fonologia ficou até agora vaga, por ndo se ter encon-
trado ninguém habilitodo para regé-la. Se essa atitude é honesta e por isso
simpédtica, por outro lado ndo deixa de ser gravissimo que um curso de teatro
néo esteja dando o seus alunos uma parte tGo ‘essencial no ensino da arte dra-
mdtica. O recurso seria o conirato de professéres estrangeiros... Mas seria pre-
ciso ver que fdssem pessoas realmente competentes e, depois, haveria ainda o
perigo de se agravar essd deformogdio que, em certo momento, surgiu em Sdo
Paulo, de nossos atores estarem adotando uma prosédia estranha conseqgiiente
ao trabalho constante com diretores estrongeiros e fendmeno que poderia piorar
“inda com o adocdio de estilos de representacdo estranhos & nossa indole e o
nosso temperamento. ..



O problema é, pois, dificil. E a criacdo de novas escolas pode transfor-
mar-se, assim, numa proliferagdo de mds escolas e a producdo de uma leva
de maus ato.es, de atores deformados ou pelo menos despreparados, com a
agravante de se suporem capazes, em virtude de haverem feito os cursos, issc
poderia ser terrivel consegiiéncia parc o nosso teatro, de uma iniciative exce-
lentemente intencionada... Vejamos o panorama das -escolas de teairo aqui
do Rio mesmo, onde se empregou o melhor material humano de que se dispunhg,
o qual, todaviag, com algumas poucas notérias excegBes, ndo estd realmente
apto, preparado para o fun¢do que desempenha. E um mau ator que possui um
diplome, um ator formado que n&o sabe andar, talar, mover-se em cenc, re-
presentar mesmo que ndo tenha nocdo de estilos ou a tenha errada, serd muito
mais dificil de corrigir, pois dificilmente admitird suas deficidncias. Essa imensa
e gravissima caréncia de professéres habilitados para lecionar nelas, ameagas
seriamente &sse, & primeira vista, tGo simpdtico plano de criar inGmeras escolas
de teatro. Porque estas podem resultar mdés escolas ou mesmo falsas escolas
Entdo seria talvez, melhor que nem existissem porque seus frutos podem ser alta-
mente negativos para o desenvolvimento de nosso teatro.

FUNDADA EM NATAL A «SOCIEDADE NACIONAIL DE TEATRO AMADOR»
Ecos do primeiro congresso brasileiro de teairo amador

1) O governador do Rio Grande do Norte, Dr. Dinarte Mariz, telegrafou ao
Presidente da Reptblica comunicando que, por decis@o undnime do plendrio do
Primeiro Congresso Brasileiro de Teatro Amador, acaba de ser fundada a «SO-
CIEDADE NACIONAL DE TEATRO AMADOR>», escolhendo congressistas « cidade
de Natal para sede, elegendo o teatrélogo Meira Pires seuw presidente, apesar de
seu voto contrdric bem como da bancada rio-grandense-do-norte.

2) No mesmo telegrama o governador Dinarte Mariz informou haver a Pre-
feitura Municipal de Nata! doado terrenc para constru¢do da sede da nova so-
ciedade, sugerindo ainda, em nome do govérno do Rio Grande do Norte, a fim
de melhor atender aos propésitos da nova entidade e atendendo & proposicdo do
plendrioc do Congresso, obter com urgéncia a criagdo da Inspetoria Nortista da.
Servigo Nacional de Tecatro para ser dirigida pele teatrélogo Meira Pires.

AVISO AOS NOSSOS LEITORES

Em face do extraordindrio aqumento do custo dg revista avisamos cos nossos
leitores que a partir do préximo nimero a assinatura custard Cr$ 70,00 & o ntimere
avulso Cr$ 12,00.



AS AUTORIDADES CONSTITUCIONAIS DO PATfS <

CONCLUSOES DO 1.° CONGRESSO BRASILEIRO DE TEATRO AMADOR

O 1o CONGRESSO BRASILEIRO DE TEATRO AMADOR, reunido na
Cidade de Natal, capital do Estado do Rio Grande do Norte, entre 10 e 20
de cutubro, por iniciativa do teatrélogo Meira Pires, de acordo com as reso-
Iucoes das sessoes plendrias, aprovou as seguintes conclusoes:

il

RECOMENDE-SE a montagem de pecas estrangeiras de valor com-
provado de preferéncia a originais brasileiros que apenas se im-
poem pela nacionalidade dos seus autores, visto como, encenai-
do-as estarao contribuindo para que os autores brasileiros me-
lhorem sua producdo pelo contacto vivo com as obras-primas da
dramaturgia universal;

RECOMENDE-SE ao SERVICO NACIONAL DE TEATRO a inclu-
sado do PRESIDENTE da SOCIEDADE NACIONAL DE TEATRO
AMADOR (SONATA) no CONSELHO CONSULTIVO DE TEATRO;

SOLICITE-SE do EXMO. SR. MINISTRO DA EDUCACAO E CUL-
TURA e do SR. DIRETOR DO SERVICO NACIONAL a inclusido
de PRESIDENTE da SOCIEDADE NACIONAL DE TEATRO AMA-
DOR (SONATA) na COMISSAO DIRETIVA da CAMPANHA DE
TEATRO NACIONAL;

SOLICITE-SE, em circular, as Prefeituras das capitais e prin-
cipais cidades brasileiras, que denunciem o convénio com o Ins-
tituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), no sentido de
extinguir o impésto de 10% que vem sendo cobrado sobre os espe-
tacules teatrais;

SOLICITE-SE do EXMO. SR. PRESIDENTE DA REPUBLICA au-
torizar o estudo, através dos oOrgaos competentes, dos meios ne-
cessarios para o encaminhamento de projeto ao CONGRESSO
NACIONAL equiparando os artistas brasileiros, amadores e pro-
fissionais, aos jornalistas, para que possam usufruir o abatimen-
to de 50% nas tarifas de transporte, quando em missao artistica;

RECOMENDE-SE ao SR. DIRETOR DO SERVICO NACIONAL DE
TEATRO a criacdo imediata de um QUADRO DE DIRETORES
competentes e idoneos para assistirem e orientarem os conjuntos
amadoristas filiados a SOCIEDADE NACIONAL DE TEATRO
AMADOR (SONATA);

RECOMENDE-SE ao EXMO. SR. MINISTRO DA EDUCACAO E
CULTURA que baseado no Decreto ne 43.928, de 26 de junho de
1958 que instituiu a CAMPANHA NACIONAL DE TEATRO e am-
parado no Arte 3¢ de referido Decreto, letra F, financie & cons-
trucdo de Teatros para as entidades amadoristas filiadas a SO-
CIEDADE NACIONAL DE TEATRO AMADOR (SONATA);

RECOMENDE-SE aos Governos Federal, Estadual e Municipal, que
na construcio de edificios publicos, reservem uma dependéncia
para auditorio adaptavel a representacoes teatrais;

RECOMENDE-SE ao EXMO. SR. MINISTRO DA EDUCACAO E
CULTURA que, aproveitando os estudos para a reforma do ensi-
no, institua Curscs de Arte Dramética, isolados ou nas Faculda-
des de Filosofia, onde existirem;



10 — RECOMENDE-SE aos SRS. SECRETARIOS DE EDUCACAO dos

Estados para que déem todo o apoio, moral e material, aos Pro-
fessores e alunos dos estabelecimentos de ensino, publicos e parti-
culares, na formacio de grupos teatrais nas Escolas, incentivan-
do-os, principalmente, & montagem de pecas infantis, excelenie
caminho a constituicdo de futuras platéias;

11 — RECOMENDE-SE aos Governos, Federal, Estadual e Municipal,
que dispensem o pagamento de taxas e aluguéis nos Teatros ofi-
ciais a todas as representacdes de cunho artistico;

12 — RECOMENDE-SE aos Governos estaduais a criacdo de COMIS-
SOES ESTADUAIS DE TEATRO das quais participem, como Mem-
bros ativos, trés (3) representantes da SOCIEDADE NACIONAL
DE TEATRO AMADOR (SONATA) designados pelo PRESIDENTE
do DEPARTAMENTO ESTADUAL da referidsa SOCIEDADE; -

13 — RECOMENDE-SE ao SR. DIRETOR DO SERVICO NACIONAL DE
TEATRO que promcva os meios de criar, sem delongas, um setor
de assisténcia ac Teatro Amador, confiando-o a um representain-
te indicado pela SOCIEDADE NACIONAL DE TEATRO AMADOR
(SONATA) ;

14 — RECOMENDE-SE ao EXMO. SR. MINISTRO DA EDUCACAO E
CULTURA e ao SR. DIRETOR DO SERVICO NACIONAL DE TEA-
TRO que reconhecam oficialmente a SOCIEDADE NACIONAL DE
TEATRO AMADOR (SONATA) como entidade representativa de
todos os amadores de teatro do Brasil.

15 — RECOMENDE-SE ao EXMO. SR. MINISTRO DA EDUCACAO L
" CULTURA e ao SR. BDIRETOR DO SERVICO NACIONAL DE TEA-
TRO o amparc moral e material, através da SOCIEDADE NACIO-
NAL DE TEATRO AMADOR, (SONATA), aos congressos e festi-
vais de teatro amador em todo territério nacional;

16 — RECOMENDE-SE a0 SR. DIRETOR DO SERVICO NACIONAL DE
TEATRO que, por intermédio do setor de divulgacdo, sejam reme-
tidas as publicacbes pele mesmo editadas a0s DEPARTAMENTOS
ESTADUAIS da SOCIEDADE. NACIONAL DE TEATRO AMADOR
(SONATA) para distribuicdo entre os grupos de amadores & mes-
ma filiados;

17 — SOLICITE-SE ao EXMO. SR. MINISTRO DA EDUCACAO E CUL-
TURA para que oficie aos Governos Estaduais comunicando a
fundacao da SOCIEDADE NACIONAL DE TEATRO AMADOR
(SONATA) por gestao dos participantes do 1.° CONGRESSO BRA-
SILEIRO DE TEATRO AMADOR, acs mesmos recomendando que
déem tcdo o amparo e apoio aos DEPARTAMENTOS ESTA-
DUAIS da referida SOCIEDADE.

Sala das sessoées do 1o CONGRESSO DE TEATRO AMADOR em Natal,
20 de outubro de 1958.

(aa) MEIRA PIRES WALDEMAR DE OLIVEIRA
Presidente 1o Vice-Presidente
NADYR PAPI SABOYA AARON MENDA
20 Vice-Presidente Secretario Geral

NAIR DA COSTA E SILVA KAUMER D. RODRIGUES

1o SECRETARIO 20 Secretario



CABE AOS <HOMENS DE TEATRO» RESTABELECER O CONTATO DO
PGBLICO COM AS BELAS E SUBLIMES CRIACOES DO GENIO HUMANO.
TRABALHAR PARA A REEDUCACAO DO BOM GOGSTO E PARA A RE-
TIDAO DOS SENTIMENTOS.
ENSINAR OS ESPECTADORES A DESCOBRIREM. ELES PROPRIOS, E A
SABOREAREM AS OBRAS-PRIMAS DIGNAS DE TAL NOME, APRESENTA-
DAS A SUA ADMIRACEO.

* % %

Alocucdo do Papa Pio XII aos auiores e artistas em 26 de agsio de
1945.



