


CADERNOS DE TEATRO

Publicacao de “O TABLADO” sob o
patrocinio do Instituto Brasileiro de

Educacao, Ciéncia e Cultura
(IBECC)

Ayv. Lineu de Paula Machado, 795
Jardim Botanico Distrito Federal

Diretor responsavel:
Maria Clara Machado

Redatores:
Julia Pena da Rocha
‘Rubens Corréa
Sonia Cavalcanti
Maria Tereza Vargas
Vania Velloso Borges

Secretaria:
Vera Pedrosa

Tesoureira:
Eddy Rezende

Composicao:
Ana Letycia

AT RO, GO R s




PROBLEMAS

ESTIMULO AO TEATRO BRASILEIRO

Das diversas formas de expressao artistica nor onde melhor se identifica
a imagem de um povo, é o teatro, cronologicamente, o ultimo a aparecer em
condicoes de poder definir-lhe os contornos e de impor-lhe a presenca no cena-
rio universal. Até ai, um truismo conhecido. Entre os paises em marcha ascen-
dente para a riqueza e a cultura, o Brasil é dos que vao em ritmo acelerado,
apesar de alguns fatores negativos que visam a retarda-lo.

Tanto no plano econémico como no cultural, o progresso de qualquer pais
se processa nao so6 pela exvloracao e desenvolvimento das forcas latentes como
também pelo confronto e troca de valores com outros povos mais adiantados.
Nesse sentido, a lei de protecao ao autor nacional (uma peca brasileira para
cada duas estrangeiras), merecedora de aplausos sob muitos pontos de vista,
tornar-se-ia nefasto instrumento de obscurantismo se interpretada como repudio
a4 penetracao da experiéncia teatral de outras zonas de cultura mais amadurecida.

Recusar a licao do teatro estrangeiro sob pretexto de estimular a criacao
de um teatro nosso autoctone, € 0 mesmo que negar a éste as condicoes indis-
pensaveis a sua formacao e desenvolvimento — o due constituiria absurdo igual
a tentativa de fazer ressurgir umga dramaturgia nacional da sujeicao servil aos
moldes alienigenas. O “ruim, mas nosso’”’, narecendo inculcar a vontade de eman-
cipacao artistica, sanciona uma tendéncia chauvinista a mediocridade e mal dis:
farca um complexo de inferioridade.

A arte, na variedade de suas formas, faculta aos homens a linguagem uni-
versal capaz de aproxima-los num terreno espiritual comum, acima dos confl:-
tos sociais e das diferenciacoes étnicas. Dal a necessidade da transfusao cultu-
ral entre os diversos povos, como condicao para o seu melhor entendimento re-
ciproco. Promover essa transfusao tem sido o principal objetivo de uma
organizacao internacional como a UNESCO. Nao ha que temer, nésse intercam-
bio, a descaracterizacao das culturas, uma vez que se resguarda a originalidade de
cada uma com estimulos e medidas que lhe evitam a perda da substancia e lhes
garantem a sobrevivéncia.

Ao teatro cabe o mais importante papel nessa tarefa de mutua compreen:
sao, porque enfeixa, na acao dramatica direta, as multiplas formas de sentir e
pensar, de ser e parecer dos grunos sociais de que € a expressao mais viva.

Mas é preciso que éle tenha transito livre em todas as fronteiras para que
possa afirmar a unidade fundamental do homem na diversidade de suas manei-
ras de viver.

Facilitar-lhe a divulgacao, levando a todos a emocao unificadora da cria-
cao artistica, nao so0 corresponde a uma exigéncia estética do mundo contempo-
raneo, como também constitui um dos fatores de sua unidade moral e, portanto,
um obstaculo & sua marcha para o caos.

E inegavel que uma era promissora se esta abrindo para o teatro brasileiro.
Surgem autores, diretores e atores novos, e grupos que se multiplicam em gri-
tante desproporcao com o pequeno numero de casas de espetaculos. Comeca o
nosso teatro a despontar com caracteristicas proprias, depois de quebrada a tra-
dicao portuguésa, que o influenciava até na prosodia de além-mar; e se esta sur-
gindo com algum atraso, deve-se 1ss0 a nossa propria instabilidade de pais novo
que recebeu em seus costumes e instituicoes o impacto da revolucao industrial,
«£0m 0s seus 1nevitaveis reflexos na vida social.



Nao sera, porém, renegando indistintamente as técnicas conhecidas e 0§
recursos cénicos de outros paises, nao sera fechando a porta a seus autores, di-
retores e atores que se criardo as condicoes para a formacao de um teatro ori-
ginal. Com rarissimas excecoes, ainda nao tem o Brasil um . tipo e-estilo de tea-
tro que honre e dé a medida de nossa cultura, como ocorre em relacao as outras.
artes. |

A lei do terco é um convite e um desafio, quase uma provocacao
a0 talento dos nossos escritores. Nésse sentido, embora confrariando em parte
uma das resolucoes da conferéncia de Veneza promovida pela Unesco — ela nos
parece oportuna. Pelo menos, por enquanto. Se nao der certo, podera ser revo-
gada. Mas até la, esperemos que 0S NOSSOS jovens dramaturgos apresentem-pecas
que, pela qualidade artistica e valor universal de seu conteudo, sejam dignas tan-
to do que déles merece o nosso publico quanto do que de nos esperam as plateias.
de outros paises.

E que sbbre o mediocre ‘“ruim, mas nosso” prevaleca a féormula ‘“bom,

mas nosso”’ — o que é a maneira mais segura de ser bom para todos.

A. M. M.
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Nossa capa:

Os aniinhos. de “O Boi e o Burro no Caminho de Belém” de M. C. Machado.
Foto de H. Franceschi.
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0 ESPIRITO DE CELEBRACAO

Jacques Copeau

E celebrando em comum as festas tradicionais que melhor tomamos cons-
ciéncia do espirito que nos deve inspirar se quisermos ser de fato criadores e
servidores de uma arte que tenha razao de existir.

Eu vos ensinei aue o verdadeiro espirito dramatico € precisamente o es-
pirito de celebracao. Um esvirito religioso, um esvirito de comunhao. Homens
reunides em local propicio ao culto que deseiam celebrar numa certa data 1n-
variavel do ano, pela qual esperaram, para a qual se prepararam pensando em
uma mesma coisa, acreditando em uma mesma coisa, maior do que éles proprios,
buscando-se, reencontrando-se e amando-se nesta mesma ideia. E a recompensa
é esta paz e serenidade encontradas, auando se fundem e desaparecem ent2o as
pequenas diferencas, as disputas que a luz de uma idéia eterna nao passam de
mesquinharias do amor nroprio ou pura estupidez.

NoOs que s6 acreditamos em nos mesmos e nas coisas terrenas, apesar de
nao o confessarmos, seriames capazes de imaginar qual seria nos séculos de fé
a idéia da Natividade? Peco que reflitam um instante. Uma idéia universzl,
destinada aos povos da tgrra: o nascimento de um Reil, cujo reino, entretanto,
nao ¢ déste mundo. Uma idéia unica, contida num instante unico: meia-noite.
Um pensamento igual, uma hora igual, uma noite igual para todos os povos da
terra, para os reis do Oriente e do Ocidente, para os pastores e para 0s pobres.
Percebiamos ainda esta esfuziante alegria se nudéssemos crer verdadeiramente
que uma crianca acabou de nascer e aue a partir déste momento existe no tempo,
assumindo nossas fraquezas, dissivando nossos errcs, renovando nossas energias,
que serao doravante empregadas (sem que a minima parcela seja perdida) na
conquista de um mundo melhor e na confissao de uma verdade que nao decep-
ciona?

Sejam auais forem nossos sistemas filosoficos, nossos vroblermas pessoais,
nossas inquietacoes e nossas duvidas, nao deixamos de ser cristaos. E, como
cristaos, celebraremos o Natal. Cremos em um mundo melhor e compete a
nossa dignidade de homem conquista-lo.

O mundo nao é nosso. Esta em cada um de nés. De minha parte, creio
que jamais seguiria os que anunciam a felicidade universzl num mundo radical-
mente transformado pelo 0dio e a destruicao. Os que pregam tal evangelho
convidam-nos a vinganca e nao a justica. Crelo na razao, na caridade e na-
quilo que me diz: “tens no mundo apenas um direito: o de esforcar-te para seres
tu mesmo, ‘menos injusto e menos futil . Trabalha, apura tua vontade, afasta-te
do que é perecivel, alumia teu espirito na contemplacao do que € belo. Seja
paciente, niodesto, e ame teu préoximo como a ti mesmo, porque ainda que pos-
suas toda a ciéncia do mundo, se nao tiveres a caridade seras como o bronze que
tine e o cimbalo que soa...”

Se conhecesse verdade maior ou mais fecunda do que esta, eu a proporia.
Mas n2o conheco. E falo da verdade, norque tenho horror 2o ceticismo, e por-
que, se deixamos um mundo de aparéncias e de frivolidades, se tentamos re-
tomar pé no mundo do real, foi justamente para servir a uma verdade.
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APROVEITE A EXPERIENCIA DOS OUTROS

TEATRO AMBULANTE — Neta sobre Jean Daste

O teatro ambulante no Brasil é praticamente inexistente, levando-se em
consideracao o que deveria ser um verdadeiro teatro itinerante: esfor¢o profun-
do de renovacao, nao so cultural (novas platéias), mas também do proprio teatro,
beneficiado com os mais variados publicos e costumes mais simples, livres de
complicacdes intelectuais tao a gosto de um teatro fechado.

Se houve um esforco e de certa forma muito heroismo por parte Ga-
quéles que se aventuram até hoje em excursoes pelos pequenos centros, sente-
es entretanto, nestes grupos, certo descuido, uma falta de preparo, um teatro
de terceira categoria, como se costuma dizer, quase proposital. .

Dai servir como testemunho o exemwnlo de Jean Dasté, ator-diretor fran-
cés que ha anos dedica-se ao teatro ambulante, sem ser por isso um fracassado
de cidade. Sentiu éle aue o Teatro Ambulante seria a unica forma auténtica de
renovacdo e de atualizacao desta arte aue tende cada vez mais a centralizacao e
consequentemente a uma limitacdo. Partindo do principio que teatro nao ¢ pri-
vilégio de classe, e muito menos deve basear-se numa elite de gosto mais ou me-
nos instavel, quis éle com suas excursdes pelo interior atingir um publico ainda
mais puro, mais disposto ao teatro (como forma de diversao) cue lhe daria em
troca t6da uma vivacidade e uma autenticidade que s6 poderiam beneficia-lo,
ajudando-o no tao pronalado ‘“arejamento” como forma de renovacao teatral.
Para isso foi necessario que o grupo se instalasse longe de Paris. Somente em
contacto profundo com o homem do interior e com sua vida diaria poderiam sen-
tir melhor os seus problemas. “Nosso gruvo, diz Jezn Dasté, é formado de ato-
res que ha anos vém lutando em Paris pelo melhoramento da producao drama-
tica. Seu propésito é continuar no interior aquilo que s0 havia beneficiado a
capital. Montaremos esnetiaculos de varied:zdes, onde ao lado dos velhos temas
populares adentados a nossa énoca estarao os classicos nacionais ou estrangeiros
e obras modernas. Percerrendo cidades e vilsrejos do interior, pretendeinos
descobrir um publico que ndo vai mais ao teatro ou a quem o teatro n. vai
mais...” __

Formados em equipe, os atores de Jean Dasté assemelham-se as antig:s fa-
milias de comediantes, sob a direcao e confianca de um chefe, numa fraternal ex-
periéncia, onde contam apenas as alegrias de um trabalho em eoniunto, estritz-
mente gratuito, lenge de qualquer estimulo publicitario facil.

O que mais imoressiona aos aue se aproximam dos comnanheiros de Dasté
é o lado humano, modesto, divertido e natural decorrente desta simnlicidade de
vida. Vivem vida de ator, sem contudo tomcrem déles propositos ou atitudes.
Nao nrocuram ser notados. Sao antes de mais nada VERDADEIRCS (o que nao
deixa de espantar o homem do interior que conserva ainda certo preconceito
contra gente de teatro). -
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Viajantes, tendo que se adaptar acs mais variados locais (cinemas, palcos
mal equipados, salds de escola, patios), devem levar consigo material mais facil-
mente adaptavel, reduzido, sem contudo cair num despojamento incompreensi-
vel aquele publico. Sao usados dois sistemsas: 1.° -barraca: batentes ligados
por dobradicas com parafusos, permitindo a obtencao dos mais variados tama-
nhos (3 a 4,5 m de altura por 4 a 7 m de largura - v. fig. 1). A montagem désse
dispositivo podera ser feita em menos de uma hora e a instalacao de luzes e
0 restante exigira no maximo duas hores e meia. 2.°: praticavel e cubos: um pra-
ticavel e alguns cubos (de 0,60m e 0,40m) comporao a cena. Muito bom arranjo
para espetaculo que exila certo despojamento e certa imponéncia, (fig. 2).

Fig. 2

Entre nos, onde ja se faz notar uma inflacao de valores novos nas capitais,
seria preciso que surgisse uma nova visao do interior na dqual nao se visse mais
0 “excursionar”’ como uma improvisacao e maneira de conseguir o que a cidade
nao deu. Nao nos esauecamos entretanto adue nara haver uma autenticidade nesta
expansao é necessario uma revisao urgente no repertorio apenas apto a limita-
coes proprias do gosto burgués e intelectualizado das grandes cidades.

Rio de Janeiro e Sao Paulo nao sao senhores absolutos do prazer do teatro.
Redescobrissemos nos o verdadeiro sentido do espetaculo e do direitq a poesia
de todo e qualquer homem e chegariamos certamente a horizontes mais amplos.

M. T.
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0O TEATRO MEDIEVAL

Durante quinze séculos a arte que imperou nv Ocidente eru esserncial-
mente cristd. Em que tange ao teatro, éste era olhado com desconfianga pe-
los Pais da Igreja por ser uma arte diabdlica, cara aos pagaos, seguidores de
Dionisio. O teatro romano extinguiu-se totdalmente no seculo VI, no amar-
go conflito com a Igreja cada vez mais poderosa, e passou-se um largo espa-
co de tempo antes que ressurgisse, dentro da propria Igreja, uma nova ex-
pressao teatral.

A tradicdo de representar e dramatizar pequenos episodios foi manti-
da pelos atores ambulantes, que cantavam nas cortes e nas festividades das
comunas e alternavam as suas pequenas representacoes com numeros de
acrobacia e corda-bamba; atiravam espadas e exibiam ursos amestrados.
Antes do drama chegar a extincdo tetal, surgiu um elemento nmovo — O
de poesia recitada, que manteve acesa a comunicacdo indiwidual entre um
elemento que declemasse um incidente dramdtico e uma pequena comunidade.
Tornou-se esta uma arte aceita pela jd dominante Igreja. Os menestreis,
e trovadores, como eram chamados, dercm origem a uma literatura que e
um dos mais importantes legados da Idade Média — as Cancoes de Gesta,
os Romances e os Contos. Mas os menestréis, cuja arte floresceu principal-
mente nos Séculos XI, XII e XIII, ercs apenas um substituto do teatro e dos
palcos suprimidos pela Igreja,

No entanto, o espirito festivo ndo desapareceu do PcvO, POT MALS
que a Igreja tentasse abafar os vestigios dos festivais pagdos. Sabiamen-
te, a Igreja canalizou para seu seio éste espirito, e foir este o germe do res-
surgimento do teatro. Na Igreja, estavam todos juntos, eram todos i1guais
perante Deus. Antes do Século IX, os padres de uma igreja inseriram na
Missa pardfrases do texto scgrado. No mosteiro de St. Gall, foi-se dividin-
do a missa em partes cantadas e partes faladas, para maior compreensao
por parte dos fiéis. O costume foi-se espalhando. Em ocasioes ‘especiais in-
troduziam-se episédios interiores representados pelos padres. Deixou-se de di-
~er a Missa téda em latim, que poucos compreendiam, anexando-se partes
nas linguas verndculas. A introducdo do didlogo entre os padres, represen-
tendo “personagens” é que marca o verdadeiro mascimento do teatro na
Igreja. A Missa em si jd continha todos os elementos que fazem o drama 1=
tualistico — o movimento- cerimonial, o acompanhamento musical e mes-
mo uma espécie de didlogo em que tomava parte o coro. O Drama Litur-
gico é o primeiro pusso para os Misterios, ou seja, os dramas medievais que
representavam incidentes biblicos completos. Do X ao XII Séculos os dra-
mas litirgicos contam, na Pdscoa, a Paixdo; no Natal, a Natwidade, a Ressur-
reicdo, etc. Houve também tentutivas de literatura dramatica por parte de re-
ligiosos. Escreveu-se uma “Pa‘rao de Cristo” que wncorporava muitas linhas
de Euripedes, ¢ que mostra que nao se havia totalmente perdido contacto com
o teatro cldssico e houve uma jcvem freira, Hrosvitha, que escreveu algu-
mas pecas onde se notava a influencia de Terencio,
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Ds dramas liturgicos eram representados nas Igrejas; Catedrais, escolas
caminicas e mondsticas, nos claustros, adros, porticos e as vezes até nas naves
latercis. Com o tempo foram-se erigindo palcos do lado de fora das Igrejas.
roucos nomes de autores dos Mistérios chegaram até nos. Sabemos que
ns episodios mais representados ercm O Nascvmento de Jesus, a Adora-
cio aos Pastores, os 3 Reis Magos, a Fuga ao Egito. o Massacre dos Inocen-
tes. Alguns autcres: o frnces Jean Bodel, Ruteboeuf que dramatizou
o historia do padre que vendeu G alma ao Diabo, arrependeu-se e for salvo
gracas @ intervengao du Virgem, e Hildrio que escreveu um “Milagre de SAO
Nicolau”, a “Ressurreicao de Lazaro” e “Daniel”. Hd trés grupos ou ciclos ae
Mistérios — o Mistério do Velho Testamento, o do Novo ‘I'estaumento, do que ha
- arias versoes, sendo a mais conhecda a de Arnoul Greban e o do Ato dos ApPQs-
tolos. Nesta época surgiram os Milagres que, em veéz de relatar episodios
biblicos, contavam as vidas dos Santos. Os Milagres introduziam o elemen-
to cémico, e uma certa procura de realismo. As pecas eram representadad
pelos padres e, ocasionalmente, pelos meninos do céro. A ‘“mise-en-scene”
_ra um tanto realista. Na cidude de Valenciennzs, havia um longo palck
de madeire, sobre o qual estavam representadas todas as “estagoes”’: vindo
do Inferno, passava pela terra e O Purgatério, até chegar co Ceu. A pla-
téia medieval exigic que o Inferno fosse muito proeminente, e que se des-
se muito realismo a sua representacdo — fazia-se um fogo de centenas de
velas, muito brilho atrdves da cenda. Havie muitos caldeiroes e diabinhos, e o
Liabo era sempre representado pelo melhor ator comico.

O teatro foi levado para as feiras e pPragas pelos “jograis” e pelos
“pageants” ingleses, que eram grupos ambulantes, que representavam num
palco-carroca, de dcis andares. No de baixo, os atores se vestiam; no de
cima, representavam.

O primeiro teatro permanenie a Ser fundado foi o de Paris, em 1402.

Com o declinic do poderio feuaal o POvO COMELCU a reclamar uma
certa liberdade de penscmento, e a demonstrar uma nova vontade de apren-
der, de compreender. Surgia uma nova classe — uma classe “meédia’”, mais
independente. Houve, pois, uma mistura inerwel da credulidade antiga com
o impulso de uma nova culturd, de supersticio e independéncia, de ingenui-
dade e esperteza, de espirito magico com realismo. O teatro foi impregnadgo
déste espirito, e foi messa epoca que surgiram os Milagres, as “Sotiies” e as
Moralidades. As Moralidades corresporndiam a clegoria na literatura poe-
tica e eram de contetido e intengdo didaticas. Em “Everyman’’, fjamosa mora-
lidade, encontra-se o germe do mMOVO humanismo. Houve também, na In-
glaterr¢, um, tipo de pega denominado de Interludio, que sucedeu as Morali=
dades e antecedeu o verdadeiro teatro comico inglés.

A autonomia da comédia deu-se mo Seculo XV. Havia confrarias,
como a Basoche, os “Gallants sans soucy”’, e os “Sots”, que se destinuvam a
aistrarr o povo da lembranga das guerras. Eram todos turbulentos, carna-
valescos, farcantes e alegres. Pode-se tracar uma linha desde 0 inicio da
comedia jrancesa, com Adam de lu Halle, passado pelos SOLS, a “Farca do
mestre Pwerre Pathelin” (aralisada nestes ~Cadeirnos’” ), chegandc a Gringowre.
de principios do século XVI, autor do “Principe dos Parvos”’, em que € apre-
sentadc a Igreja (como Mere Sotte), o Papa, o Rei e o Povo, num sentido
V.itidamente de censura. Pode-se dizer que Pathelin é « obra priuna da
farca-comedia medieval. '

A passagem do drama religioso ao secular é dificil de ser caracterizadd,
pois até na epcca elizavbetanda ainda eram cpresentadcs c¢s ciclos ados Miste-
rios, e jd nas primeiras Moralidades apareciam figuras historicus e as DT~
meiras mensagens do humanismo. A mais importante sobrevivéncia do tea-
tro medieval é a Paixdo, leveda de dez em dez anos em Ober-Ammergau,
nos Alpes, num riustico palco de madeira, fiel aos moldes ntigos.
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COMO FAZER UM ESPETACULO

0 ATOR

‘ O ATOR é o instrumento de comunicacao entre o autor e o publico; fide-
lidade ao autor, respeito ao nublico e cooneracao com o Diretor sao as principais
normas déste terceiro elemento do espetaculo teatral.

O ATOR E O GRUPO — O ator deve ser participante do grupo desde a
sua fundacdo; seu campo de acao nao se deve limitar a representacao propria-
mente dita mas estender-se a uma participacdo completa da vida do grupo, onde
nio lhe faltario ovortunidades para auxiliar o eletricista, o diretor, o contra-
regra ou 0o maquinista. Sobretudo, nunca se esquecer de que o aplauso do pu-
blico tem muito a ver com o esforco désses elementos anénimos dos bastidores;
vencer o comodismo inicial ndo sera muito facil, mas com o tempo essa colabora-
ciao tornar-se-a espontinea e auténtica, evitando-se assim o avarecimento de mais
um “pavaozinho de voz empostada” para a arte teatral.

O ATOR DE EMERGENCIA — Em geral o elenco amador é composto de
bancarios, comerciantes, farmacéuticos, advogados ou estudantes diversos; assim
que o diretor escolhe a peca, principia a selecao dos elementos que serao aprovel-
tados de acordo com suas possibilidades fisicas, vocais e dramaticas. Um grupo ha-
bilidoso deve conseguir também para esta ou aquela peca um ou outro elemento
da cidade nao completamente adepto as aventuras teatrais; varios problemas se-
riam assim solucionados, principalmente no tocante a personagens de idade
avancada ou tipos caracteristicos. O elenco ja formado, passamos para O mais
amargo da questao: como farao éstes atores de emergéncia vara realizarem em
3 ou 4 meses de ensaio o espantoso milagre de montar um “espetaculo teatral?
Onde buscarao conhecimentos técnicos sem nrofessores de arte dramatica, onde
fardo nesquisas sem bibliotecas, livrarias, museus... etc....?!

FORMACAO DO ATOR DE EMERGENCIA

TECNICA ELEMENTAR —— O preparo técnico de um ator exige inicizl-
mrente estudos da palavra (empostacao da voz, diccdo) e do gesto (ginastica rit-
mic:, esgrima); em nossos “Cadernos” temos procurado facilitar a aguisicao desses
conhecimentos nor intermédio de artigos de Chcrles Dullin, Jan Doat (vide ca-
dernos 1 e 2), mas seria preferivel que o grupo conseguisse pelo menos um .pro-
fessor de voz, cu alguém aque tendo estudado canto nudesse com o auxilio désses
artigcs trabalhar cuidadosamente as vozes do grupo. O autodidatismo € em
altimo caso uma solucdo: um grupno rezlmente unido podera resolver éstes pro-
blemas com leituras e cxperiénecias realizadas em comum. O importante € nad
desesper:r, bastando lembrar oue somente agora o teatro brasilelirdo comeca a
sair da fase da imvnrovisacdo. Mal de muitos... --
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BSTUDO DA PERSONAGEM — A primeira atitude do ator para com sua
personagem é descobrir o que o autor duer retirar dela em funcao da peca e do
intérprete; isso é conseguido por longas e cautelosas leituras, conversas com O
diretor, pesquisas feitas em térno de outras obras do zutor e referéncias a peca
em questao. Depois de acumular material relacionado a época, costumes, con-
dicao social e comportamento psicolégico da personagem dentro da peca, pode
o ator iniciar os ensaios da leitura em conjunto; ai podem ser melhor observadas
as relacoes com as outras personagens por ocasiao do estudo das inflexoes e ca-
racteristicas gerais do tipo. Pouco a pouco a operacao vai-se consumando: um
dia o olhar, depois atitudes, andar, sorriso, respiracao, tudo isso realizado com O
auxilio e a critica do Diretor que por sua maior capacidade de julgar imparcial-
mente, orienta o ator para a esfera final prevista pelo autor.

Em resumo, o segrédo do personagem esta no texto do autor, na imagi-

nacao e honestidade do diretor e no entusiasmo do intérprete.

DESENVOLVIMENTO — Para 0 amador impossibilitado de frequentar
cursos dramaticos nos grandes centros, aconselhariamos um maximo de leitura
de livros e revistas especializadas em arte, frequéncia aos bons filmes, e obser-
vecao atenta e apaixonada a pessoas, fatos e coisas déste mundo de Deus.

SOBREVIVENCIA — Chegamos ao terceiro e ultimo artigo desta serie em
que procuramos levar um pouco de orientacao esquematica a um grupo por se
formar; do animador (ou produtor) passamos ao diretor e finalizamos com O
ator: desta trindade executiva depende a grande razao de ser do espetaculo que
é a comunhao entre o autor e o publico, origem e escopo do espetaculo teatral.

Como sempre, ao publico sera dada a ultima palavra: de seu julgamento
vird a resposta implacavel mas auténtica que decidira sobre a sobrevivéncia do
grupo. b

R. C.

«__ NAO HA PERSONAGEM QUE NAO DEVA SER COMPOSTO. NAO
1A BOM COMEDIANTE QUE NAO SEJA DE COMPOSICAO. NAO EXISTE
PAPEL QUE NAO SEJA DE COMPOSICAO.” '

JEAN VILAR
(De la tradition theéatrale)

«_ COMPOR UM PERSONAGEM IMPLICA EM ESCOLHA, OBSERVA-
CAO, PESQUISA, INSPIRACAO, CONTROLE.”
JEAN VILAR

“_ A OBSERVACAO E PARTE ESSENCIAL DA ARTE DO COMEDI-
ANTE. O ATOR OLHA PARA AS PESSOAS COMO SE ELAS AGISSEM EM

gUNCAO DELE, COMO SE LHE RECOMENDASSEM REFLETIR NO QUE
AZEM.” |

BERTOLT BRECHT
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GRANDES VULTOS DO TEATRO UNIVERSAL

GIL VICENTE

Seu teatro provem das tradicionais representacoes religiosas medie-
vals e da leitura das moralidades e mistérios franceses. No dia 6 de Junho
de 1502 fez representar sua primeira obra em homenagem ao nascimento do
future rei D .Joao III; havia escrito para essa ocasidao o saborcso “Mondlogo
do Vaqueiro” que €le proprio representou em espanhol (por ser a lingua fa-
lada pela rainha d. Maria), para a corte reunida no palacio, logrando pleno
sucesso. KEssa data é considerada como a do nascimento do teatro portugués.
Escreveu varias outras obras entre as quais pequenas cénas comicas que nar=
ram atribulacoes e alegrias da gente simples (“Farca do Velho da Horta”,
“Comedia do Viavo”, “Farca de Inés Pereira’”); estas cénas criaram um geé-
nero malils tarde desenvclvido e imortalizado por Cervantes, sob o nome de
“Entremez”.

Seus famosos autds continuam sendo representados; ainda hoje o
publico se delicia com seus demoniocs, santos, anjos e suas falas com a
gente do povo.

Como esqueceria éste publico momento de tao peculiar graca e espiri-
tualidade como no dialogo entre a alma e o demonio no ‘Auto da Alma”?!
Como aquele moco vaueiro trazendo para o palacio e para o teatro portugués
o cheiro e as coOres do camgo, a espontaneidade e o espirito de Gil Vicente?

MONOLOGO DO VAQUEIRO

(Ouve-se, fora de cena, o vozeio dos guardas do paco, e entra logo, vestido
de briche e ceifoes de pele, manta de Alentejo ao ombro, e cajado de azam-
bujeiro na mao, o0...)

VAQUEIR() que se fica parvo a vé-las!
Eu remiro-as, pore, elas,

Arre! que sete mmpurroes | de lustrosas,
num de aqueles figuroes. a nos outros nao sao danosas.
me farraram a entrada, “falo @ rcinha™:
mas eu dei uma punhada Meu caminho nao errou?
Porém, se de tal soubera, Deus queira que seja aqutl,
nao viera; . gue €U ja pouco sei de mi,
e, vindo, nao entraria; nem deslindo aonde estou.
e se entrasse, eu olharia Nunca vi cabana tal
de maneira em especial
que nenhum me chegaria. tao nmctavel de memoria:
Mas, estd feito, esta feito; esta deve ser a gloria
e, se se for a apurar, principal
1@ que entrei neste lugar do paraiso terrial!
tudo me sai em proveito. Seja que mao seja, embora,
Te me regala ver coisas : quero dizer a que venho
tao formosas, nao diga que me detenho
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A mossa aldeia ja agora.

Por ela vim saber cd

se certo é

qua pariu vossa Nobreza?
Crei’ que sim, que Vossa Alteza
tel esta

que de isto mesmo dad fé.
Mui alegre e prazenteira,
muit ufana e esclarecida,

mui perfeita e mui luzida,
muito mais que de antes era.
Oh!, que beem tao principul,
universal!

Nunca se viu prazer tal!

Por minha fé — vou saltar!
Eh! zagal,

diz hé, diz la: — saltei mal?
Quem queres que ndo rebente
de alegria e garalhado!

De todos tao desejado,

este principe excelente.

oh !que rei tera de ser!

A meu ver,

deviamos por em gritos

a. alegria e a esperanca,

ague (té os mosso cabritos
desde hontem, co’a folganca,
ndo cuidam ja de pascer.

E todo o gado Tretouca,
toda a tristeza se quita;

com esta mova bendita

todo o mundo se alvoroca.
ch!, que alegria temanha,

a montanha

e os prados refloriram,
perque agorre se cumpriram
cd mesta mesma cabana
todas as glorias de Espanha?
Que grdo prazer sentird

a grao corte castelhana!

(Ouve-se ao longe, uma gaita, de foles .Entram certas figuras de pastores

Qudo alegre e qudo ufana

a vossa mae ndo estara,

e, &« uma, toda a mnacao,
Com razdo,

que de tal rei procedeu

o mais nobre que nasceu:
seu pendao '

nao sofre comparacao.

Que pai, que filho, e que mae!
Oh! que avo, que avos os seus!
E suas tias, tambem!

Pendito o Senhor dos céus
porque ell’tal familia tem!
Viva o principe logrado

que é o bem aparentado!

Se agora wvagar twera

e depressa nao viera,

maldito seja eu entao

se aqui a conta nao dera

de esta sua geracao.

Sera rei Dom Joao Terceiro,

o herdeiro

da fama que mos deixaram,
nos tempos em que rewmaram
o Segundo e o Primeiro

e ind’outros que passaram!
Mas ficaram-me la fora

uns trinte ou mais companheiros,

pastores, zagaes, POrqueiros,
e vou chama-los agora;

elles trazem p’ra o mascido
esclarecido,

cvos e leite fresquinhos,

e um cento de bolinhos;
mais trouxeram

queijos, mel — o que puderam. ..

E ora os quero ir chamar,
mas por via dos puxoes,
cgarrem os figuroes

p’ra a gente poder entrar,

e oferecem ao principe os ditos presentes.)

Nota: “Mono6logo do Vaqueire” ou “da Visitacdo”; vertido e adptado por
Affenso Lopes Vieira.
Outros personagens (que nado falam): rainha D. Maria, rainha
D. Beatriz, Duqueza de Braganca, El-Rei D, Manuel, damas, cor-
{esaos, pagens, pastores,
R.C.
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COSTUMES

“NO TEATRO O HABITO FAZ 0 MONGE”

A melhor escola para um figurinista amador é a falta de dinheiro. Mas
como fazer costumes sem dinheiro? Isto parece-nos a primeira vista um absurdo.
Mas é justamente esta falta de recursos financeiros que exercita a imaginacao
e a improvisacao. Quando comecamos a vestir espetaculos — era uma represen-
tacao de bandeirantes sobre a vida de Joana D’Arc — conseguimos fazer real-
mente parecer aos espectadores aue éles estavam diante de uma cérte francesa.
E no entanto dispunhamos apenas de imaginacdo e de uma certa facilidade para
combinar cores e tecidos. Velhas cortinas, meias compridas tintas de todas es
cores, sacos de aniagem e alguns pedacos de panos, papelao, matéria plastica e
pronto. Tudo combinado com uma luz discreta para “nio se ver bem”, recomen-
dacoes a alguns figurantes para nao virarem as costas para o publieo (o veludo
s0 dava para a parte da frente) e Joana D’Arc deu a ilusio A platéia de estar
vivendo em algum ponto da Franca antiga. Improvisamos muitas vézes mais.
N:.—:u:i(.?1 escapou, nem a corte imperial de D. Pedro I, com Marquesa de Santos
e tudo.

Esta fol uma época rica em experiéncias.

Como nao dispunhamos de dinheiro, éramos obrigados a criar de quase
nada os elementos de guarda-roupa. Descobrimos a coisa mais importante para
o figurinista: O que conta para o espectador é a ilusio. Se um tapete de plastico
negro se torna uma bota de pirata, fios prateados de arvore de nzatal transfor-
mam-se em cabeleiras de anjos, uma setineta barata num manto de principe, a
ilusao foi criada e comecamos a fazer roupa para teatro, isto e, para serem vistas
a distancia num cendrio e sob a iluminacao adequada.

No Tablado a equipe de costura continuou no mesmo espirito de fazer-
tudo-do-nada que tinhamos dquando faziamos espeticulos nas Bandeirantes. E
mesmo agora due temos mais dinheiro habituamo-nos de tal forma a fazer tudo
que até hoje ndés mesmos fabricamos sapatos da Idade Média, botas de pirata,
chapéus de soldados ou mantos de pedrarias.

Da necessidade veio o gosto pelo trabalho e a facilidade de fazermos exa-
tamente o que planejamos.

Com a pratica fomos pouco a pouco adquirindo mais experiéncia e erran-
do menos. Comecamos a dar aos personagens um aspecto exterior mais de acor-
do com o papel que representava. Observamos que as cores, além da imensa
variedade de combinacdes tém outras qualidades, mais importante ainda, que
detinem estados de alma. Sentimos que para o nalco era nreciso azcentuar algu-
mas cores para que nao perdessem a intensidade ou mudassem de tom 20 serem
lluminadas. Aprendemos que a roupa, como o0 cenario, devem servir a idéia do
diretor, que por sua vez serve ao texto. Muitas vézes é dificil obedecer ao dire-
tor se éste tem uma idéia diferente da sua. Avprendemos a aceitar criticas since-
ras e construtivas. Descobrimos 2s bibliotecas e 0s estudos dos trajes. Conse-
guimos libertar-nos do material e inventar sébre materiais inesperados, . .
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Alguns conselhos para o figurinista amador.

1 — Leia bem a neca e muitas vézes, nara compreender 0s personagens.

9 — Estude com atencdo a énoca dos trajes, as cores e o material empre-
gado para poder simplifica-los.

3 — Simplifique sempre, dentro do possivel.

L] L

4 — Escolha as cores dos trajes em primeiro lugar e depois escolha 0S
feitios.

5 — Desenhe os modelos com a maior exatidao de cores.

6 — Acompanhe a costureira na compra do material pois o éxito dos
figurinos depende muito do trabalho de compra e selecao dos coloridos.

7 — Nio se esqueca de que no teatro, tudo é ilusao e que nao € necessario
(a nao ser em casos especiais) gastar muito, nem comprar fazendas caras. Com
habilidade conseguem-se efeitos maravilhosos de materiais baratos.

8 — Tenha uma boa equipe de trabalho. A execucao dos costumes €
muito importante. Esta equipe tem que ter paciéncia para desmanchar o que
nio deu certo, para trabalhar até a hora do espetaculo, se for preciso.

0 — Dedicar o maximo da atencao as provas das roupas, guiando as
costureiras.

10 — E nao esauecer que no teatro o habito faz o monge, isto e, a roupa
cria um personagem.

B v | " | B e & ¥ I
i . 3 = o
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“0 COSTUME NAO DEVE CONSTITUIR UM PONTO BRILHANTE E
DENSO PARA QUAL A ATENCAO SE EVADIRA, FUGINDO A REALIDADE
ESSENCIAL DO ESPETACULO”. .. .

“« O COSTUME DEVE SEMPRE GUARDAR O SEU VALOR DE PURA
FUNCAO, E NAO DEVE ABAFAR A PECA...” _

“0 COSTUME DEVE CONVENCER ANTES DE AGRADAR...”

“0 COSTUME E UMA ESCRITA, E DELA TEM TODA A AMBIGUIDA-
DE: A ESCRITA £ UM INSTRUMENTO AO SERVICO DE UM OBJETIVO
QUE A ULTRAPASSA; MAS SE A ESCRITA E POBRE DEMAIS, OU RICA
DEMAIS, BELA DEMAIS OU FEIA DEMAIS, ELA IMPEDE A LEITURA E
FALHA NA SUA FUNCAO.”

“0 COSTUME £ SAO0 OUANDO DEIXA A OBRA LIVRE PARA TRANS-
MITIR SUA SIGNIFICACAO PROFUNDA...”

“«  f PRECISO QUE ELE SEJA AO MESMO TEMPO MATERIAL E
TRANSPARENTE: DEVE-SE VE-LO E NAO OLHA-LO.”

ROLAND BARTHES
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EFEITOS SONOROS

Os efeitos sonoros no teatro nao podem ser nunca de uma realidade total.
Eles nos ajudam a criar o clima da peca, juntamente com a luz, o cenario, rou-
pas, etc. Sob éste prisma é que devem ser julgados e’ criticados.

Atualmente, para se produzir um efeito sonoro o recurso mais usado é o
disco, com o amplificador. Vé-se ai uma influéncia do radio no teatro. Os rui- 8
dos, em discos, que no radio sao perfeitos, nao saem tao bem no teatro. Isto "™
porque aqul o som estara em contacto mais direto com o publico e a menor
falha ou defeito sera logo percebida. Os discos depois de algum tempo adqui-
rem chiados ocasionados velo arranhar da agulha, dificilimos de ocultar. Além
do mais 0s sons produzidos por discos nunca sao bem gravados e sao quase irre-
conheciceis. No radio usam sempre a sonoplastia manual para suprir a de-
ficiéncia do disco. Ha também o inconveniente de nao se poder controlar exa-
tamente as entradas. O ruido participa do clima da peca como se fosse uma per-
sonagem. Qualquer atrazo ou érro na “deixa” implica no descontréle dos atores.

O disco pode ser usado para ajudar os efeitos sonoros manuais, mas nunca como
substituto déstes. -

E € por isso que os efeitos manuais devem ser utilizados, na medida do
possivel. ,
Ao usarmos os efeitos sonoros é preciso ter semnre &m mente duas coi-
sas: a) aproximarmo-nos o mais possivel da realidade: b) termos em vista o es-
tilo da peca. Para isso ao criar-se um efeito sonoro, comecar-se por pro-
curar ouvir o mais possivel o som aue se estd auerendo imitar, isto é, é preciso
analisar o som — ver o seu volume, tom e ritmo. Feito isto procuram-se desco-
brir ou fabricar instrumentos que produzam o som desejado. Obtido o som,
chegou entdo a hora de submeté-lo & aprovacao do diretor. £ bom frisar aqui
que as vézes nao ha a minima relacdo entre o método usado para produzir um
som e a maneira pela qual éle é obtido na vida real.

Apesar de ia existirem alguns processos mais antigos para se produzirem
certos ruidos, éste € o campo do teatro menos explorado. Portanto cabe a nés
agora trabalharmos um pouco e usarmos a nossa imaginacdo nzra reerguer esta
parte técnica tao esauecida mas que tem o seu real valor.

Nas necas infantis levadas nelo O TABLADO, conseguimos efeitos mara-
vilhosos de sugestao e ritmo. Por exemplo: o barulho da personagem “Prima
Bolha”, de “Pluft”, foi conseguido da seguinte maneira: uma vasilha de lata com
agua pela metade. Sopra-se na agua por meio de um tubo de borracha. Para
se consegulr um bom efeito (era preciso quatro ou mais bolh2s) variamos a
grossura do cano de borracha. |

No “Rapto das Cebolinhas”, para conseguirmos dar o ambiente de mis-
terio, o “ladrao”, era sempre acomnanhzdo nor um barulho caracteristico: reco-

eco e tambor, no cual se batia com escovinha de “jazz”.

O triangulo serve nara imitar as batidas de um relégio ou entio para dar
0 tom de alegria. A marimba é de muito efeito nas cenas liricas.
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Aqul damos algumas sugestoes de como ohter certos efeitos sonorss:

Apito de fabrica: um apito qual-
quer adaptado a um aparélho de
piressao ou entao ¢ uma cdmara de
ar cheuq,

Aviao: um wventilador de pds
grossas, onde se introduz um pa-
pelao bem grosso.

~ Avalanche: uma tdbua relativa-
wente comprida e ndo muito lisa.
Coloca-se a tabua bem inclinada e
deixam-Se rolar nela pedras, peda-
cos de madeira, cacos de vidros, etc.

Cavalo andando: um« casca de
coco serrada ao meio. Batem-se os
pedacos de coco um mo outro, dan-
do-se o ritmo desejado.

Chuva: duas rodas de tamanho
regular, ligadas entre si por wuma
tela de arame. Abre-se um orificio
numa das rodas, por onde se introdu-
zem gracs de arroz ouw feijado. Cobre-
se a tela com pupel de embrulho.
As rcdas sado movimentadas por
uma manivela colocada mna extre-
mi:dade de um eixo que liga as
duas rcdas. Este aparelho é susten-
tado por um tripé. (vide fig. 1)

Calinhas: caixinhas de papelao
duro. Faz-se um furo no fundo da
catxinha, de tamenho suficiente pa-
v se antroduzir uma linha encera-
da. Puxa-se a linha e obtem-se o
cacarejar das galinhas. Ndo se dcve
AL LT 4 caxd.

- Passarinhos: existcm varios api-
tcs que tmitam passarinhos. Pode
ser feito tambem por assovio.

SiNos: usam-se Sinos mesmo,
cu entao varias barras de tamanho
e grossura diferentes, penduradas
por ¢.ame ou barbante.

Trovoada: ‘uma folha lisa re-
tangular de zinco, presa ma parede
por um dos lados. Para se obter a
trovcada . agita-se « parte solta.

Vidro ouw louca que se quebra:
dois caixotes. Num deles se colo-
cam pedacos de vidro e louca de ta-
manhos diferentes. Basta despejar
a louca de um caixote para outro.

Vento: duas rodas (maiores que
as da chura) ligadas entre si por
ripas ccm as arestas pard cima. As
rcdas sao sustentadas por um tripé
¢ sao movimentadas por uma mani-
vela. Coloca-se por cima da roda
dupla uma lona grossa ligeiramen-
te presa (vide fig. 2). |

Sapo: caixa de fosforo com
elastico em volta. Puxa-se o elds-
tico. '

Treno: wusam-se vArios guisos.

Tiro: bate-se com um martelo
em espoletas,

E. F.



A EXPRESSAO CORPORAL
Jan Doat

Devemos procurar um método légico, com o qual possamos -exercitar o
eorpo, do mesmo moedo que “trabalhamos’” a voz com um manual de dicgao.

— Antes de mais nada o aluno deve aprender a eperfeicoar o mecanismo
corporal, com os seguintes exercicios: relaxamentos, réspiracao, movimentacao
de um musculo, ou um grupo de musculos, tendo o resto do corpo relaxado.

— Relaxamento: antes de exercitar cada parte do corpo é preciso obter
déle um relaxamento completo: — eis como fazé-lo: deite-se no chao e feche 0s
olhos. Relaxe os musculos do pescoce, do abdomem, das pernas de tal modo que
o cotovelo, a mao, o joelho, o pé quando forem levantados, tombem como qual-
quer objeto ou coisa morta.

— Respiracao — apods o relaxamento cuidaremos da respiracao. Exerci-
cio para o aparelho respiratorio: comecar sempre por expirar completament2;
aspirar em seguida vagarosamente; dizer um trecho de poesia cuidando de aper-
feicoar a diccao, conservar o pescoco, 0 braco e as pernas bem relaxados. Dito
o texto, soltar a respiracao, aspirar mais demoradamente, dizer duas vézes a
mesma frase e dai por diante ir acrescentando uma nova frase, sendo que na
ultima frase do ultimo exercicio a atencao deve ser mais vigilante quanto abd
relaxamento corporal e a pureza de diccao.

— Retif'cacio da posicao de relaxamento durante o exereicio respirato-

rio: — a posicao horizontal nao pode ser defeituosa; ela é um estagio preparato-
rio de umsa correta pcsicao em vé. — Procure encostar as costas totalmente no
chao.

— Posicae em pé: esta posicao devera servir de base aquilo que se dese-
iar expressar depois: o corpo de uma certa personagem, num determinado localy
seus sentimentcs e sensacoes.

O equilibrio do corno tende ao meio do pé e nao ao calcanhar. O equilibrio
da frente para tras é o melhor. A cabeca procura tocar um ponto bem alto;
a base da bacia projeta-se para frente. O neso do corpo é deslocado o mais pos-
sivel para o busto. Somente os musculos internos das pernas irdo fazer esforco
par sustentar o corpo. Servindo-nos dessas posicoes (deitadas e em p¢) empreen-
deremos agora a série de exercicios cuia finalidade é fazer agir um musculo ou
um grupo de musculos, permanecendo o resto relaxado, obtendo assim uma
“libertacao do corpo”. |

-

24 a

1° — fazer girar a cabeca, utilizando-se dos musculos do pesco¢co apenas para
levanta-la durante o trajeto em circulo e deixa-la cair para frente e
para traz como se fosse uma pedra bem pesada. Prestar atencao durante
0 exercicio, na posicao e no equilibrio do corpo, na flexibilidade do ab-
domen, no relaxamento dos musculos dos ombros (se os musculos da
barriga da perna participarem de certas fases do movimento & porque
o corno esta mal ecauilibrado (fig. 1).

2.9 — tracar com o ombro um circulo o mais largo possivel (cada ombro se-
paradamente). Tomar cuidado para que a parte mais alta do peito e o
pescoco permanecam absolutamente flexiveis e estranhos ao movimento.
Enquanto o ombro executa o circulo, o braco deve pender como coisa
morta (fig. 2 e 3).
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3.0 — erguer os bracos em cruz como se fossemos tocar com cada um déles uma
parede distante. O braco, o ante-braco, o punho e os dedos devem par-
ticipar do movimento. A um dado momento “cortar” a tensao do braco
até o cotovelo, de modo que o esforco de tensao nao va além dos om-
bros e a.parte superior do braco; enquanto isto o antebraco, os punhos
e a mao deverao balancar-se como péndulos, sem forca propria obede-
cendo a lei da gravidade, e acabando por pararem. E preciso cuidar
que 0 esforco de tensao continue no braco e na narte mais alta do peito.
O nescoco e o abdomen devem estar relaxados.

4.0 — distanciar uma perna da outra para equilibrio e depois comecar pelo
principio do exercicio 3, levando todo o esforco muscular ao local indi-
cado pela fig. 7. Trata-se de mover o mais alto do neito, sem mover con-
tudo o pescoco, a parte mais baixa do neito e a bacia (sO sera possivel
uma movimentacao imperceptivel).

5.0 — fazer um circulo tao aberto quanto permita o treinamento. Observar
0 pescoco,

6.° — cocm c¢s pés juntos tentar fazer com a bacia um movimento em circulo
num plano paralelo ao do corpo, ficando o pescoco, a pzrte mais alta do
busto, e as nadegas alheios ao exercicio (fig. 8).

¢ denad{) em posicao zero, levantar uma perna, baixa-la, levantar em se-
guida a outra perna, tendo 0 culidado de manter o abdomen relaxado,
durante o esforge que o0s rins e as nadegas dispenderem (musculo adu-
tor). E um exercicio mais facil do que aparenta ser. Obtido o primeiro

resultado, tracar um circulo com a perna erguida, observando sempre o
relaxamento do abdomen.
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8.° — em pé, levantar uma perna, com bastante esforco, das nadegas ao dedo
do pé. “Cortar” bruscamente a partir do joelho, num movimento de
péndulo. E a réplica (da perna) ao exercicio 3.

0.° — tracar um circulo (tanto quanto permita o treinamento) com a ponta do
p3. Exercicio semelhante ao exercicio 5. Concentrando-se o esforco de
tensio numa das extremidades do corpo, a dificuldade reside no equi-
librio que se deve manter sem crispacao.

10.° — de brucos, as maos cruzadas no aueixo. Fazer girar a cabeca vagarosa-
mente, depois sem parar o movimento, crispar e relaxar bruscamente
os musculos das nadegzs num ritmo diferente daquele dos musculos do
pescoco. fstes dois movimentos executzdos simultaneamente nao de-
vem se atravalhar mutuamente. E um excelente exercicio de dissociacao.

11.°© — um .exercicio geral de equilibrio e relaxamento, empregado no Japao
pelos que vao representar o “No’: comecar O exercicio, primeiro ajoe-
lhado, denois deitzdo de costas e em seguida de bruco, mantendo em
equilibrio nas costas da mao, um pequeno Vvazo, cheio d’agua ate as
bordas. Levantar-se, pondo-se em ‘“posicao zero”, sem entornar ne:
uma goéta. Tudo saird bem si o corno estiver absolutamente leve, em
perfeito eauilibrio em tédas ¢s posicoes, sl 0 braco e a mao onde se en-
contra o vaso agirem com elasticidade e estiverem por conseguinte in-
dependentes do movimento geral do corno, e finalmente si 0 movimento
geral for leve e continuo.

190 __ g série de exerecicios esta terminada. A segunda parte consiste em com-
vina-los. FEis uma lista destas combinacoes: ex. 11 (u’a mao de cada
vez) com 0 ex. 1; o ex. 9 com a combinacao dos exs. 11 e 1; ao ultimo
juntar o exercicio de diccao j& visto nor nés: resta agora ao aluno com-
por sozinho lista de exercicios, que lhe poderao ser uteis.

Findou-se a primeira parte. Como aparentemente, éstes exercicios nao
mostram ao aluno “acao teatral”, podera éle se desencoraiar perguntsndo a si
mesmo “o que tem tudo isso com o teatro”... “p’ra que vai me servir?”. ..

“P'ra aue val t servir?”...

O corno esta desenferruiando. Seus movimentos estdo mais livres, mais
descancados. Continuzndo minha primeira comparacao: 0s dedos do musico estao

leves e relaxados, o piano esta afinado, Poderemos, entao, comegar a musica,
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RECITACAO CORAL

Nao ha experiéencia alheia ou teoria aue valha o trabalho vivo,
0 unico mestre realmente seguro.

A Recitzcao coral € um género dificil. Deéle nao se deve abusar. Ha, no
entanto, resposta aqueles que o condenam sem apelacao, acusando-o de arti-
ficial. Com efeito, o fato de dez pessoas enunciarem a um mesmo tempo uma
mesma coisa, nao deixa de ser artificial, mas nao o é mais do que o monologo
de uma unica pessoa diante do publico. E o teatro em si, nao ¢ artificio? Nao
seria possivel tocar vozes humanas como se fossem instrumentos, e com elas or-
ganizar uma orquestra do mesmo modo como se forma uma orauestra de vio-
1inos? A voz humana nao existe apenas para a expressao individual — pode
servir para que, num cantar comum, choremos, lamentemos ou possamos rir so-
bre o nosso destino. |

Para que nao pareca artificial, é preciso que a leitura coral nao seja ino-
cua, isto é, a leitura a muitas vozes deve acrescentar sentimentos novos, deve pro-
duzir um efeito estético diverso — o efeito da oraquestra, como contrastado com
o do solo — ja& que o sentimento comuniczdo ao publico € a expressao nao do
individuo, mas da comunidade.

Os antigos diziam e cantavam em c6ro, adestrados por escolas profissio-
nais e corifeus. O ¢oOro era preciso e belo, uma arte que atingira a perfeicao e
que possuia; no teatro, seu lugar reservado.

Ha, no século vinte, um novo movimento dirigido no sentido de retomar as
antigas tradicoes corais. A estética moderna permite e renova esta tradicao —
lembrem-se das cinco mulheres de “Crime na Catedral”’, aue falam em coro, re-
presentando uma experiéncia legitima e uma busca de renovacao e enriqueci-
inento das formas teatrais.

O fato do se ter abuszdo — e como! — do género, nao é razao para que o
nad> cusemos miais abordar. A lembranca de recitagoes insipidas e grotese:s
cdavera emprestar ncs mais prudéncia na busca dos efeitos, que devem ser sim-
p.es, embora intensos. ; |

O r.tmo deve ser per:eitamente 1gual, as silabas lancadas como notas iguais
de uma frase musical, as pausas devem ser nouco numerosas, nois, do contrario,
o ritmo ficaria demasiado cortado. Para evitar éste defeito, node-se, mesmo, en-
cadesr varics verscs, um apds o cuilro, sempre de modo igual, sem atropélos e
sem Dbrecipitacoes seguidas de nausas lentas, sem retardamentcs nem silencio.
Qusndo se mostrar adeguada uina aceleracao, deve-se culdar oue nao rompa o
ritmo gerzl. Depois de escolhido, entre ¢s varios possiveis, o efeito deve ser
reclizado simplesmente, sem afetacoes. Pode-se utilizar, por exemplo, subidas
bruscas de tom, aqui e ali, articulacocs mails marcadas, uma recitacao cpenszs
murmurada e lancada num sOpro, uma unica pz2lavra gritada no meio do
verso, etc.
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Quanto a parte téenica, eis alguns conselhos uteis:

3 — Trahalhar em grupo estreitamente fechado, tendo a frente o chefe do coro.
2 — Exigir de todos a maxima concentracao no texto, procedida de um rela-
xamento geral de todo o ser. Antes de comecar os trabalhos, cada um
dos membros do coro deve deixar de lado as preocupacoes, as distracoes
ou devaneios pessoals. Deve manter-se concentrado, sem olhar para os
lados, nem perder-se em divagacoes, sem desviar os olhos do texto ou
do corifeu. *
3 — Trabalhar em siléncio, sem discutir entre as frases do texto se se devg
parar aqui ou acentuar acola. Estas discussoes podem ser feitas antes
da leitura, ou depois dela. Em todo caso, é oreferivel ler e reler muitas
vézes O textﬂ em conjunto, para se sentir as nuncas adequadas, que sO

poderao ser encontradas assim.

Uma vez obtido € ste primeiro resultado — 0 “sentimento’”, a captacao
em conjunto do sentido do texto deve-se chegar aos anerfelgoamentos tecmcos
mais detalhados.

1 — Diccao. Depois da quarta ou quinta leitura, sem interrupcao, o co-
rifeu parara a fim de indicar os principais defeitos materiais, como sejam: ata-
ques sem nrecisao, finais cantados, letras ou silabas sunrimidas, ou demasiado
marcadas, silabas longas transformadas em breve e vice-versa, prempltacaa de
silabas, etc AR

: Recomega-se, entao, corrigindo, um a um, os defeitos apontados. E sa-
bido que a leitura a muitzs vozes exige diccao nerfeita de cada membro do coro.
Lo contrario, o publico nada compreendera. |

2 — Interpretacao. E um esforco novo, cujo resultado é obtido aos pou-
cos, a medida cue se val conhecendo melhor o texto, sem contudo ser arbitrario.
E preciso principalmente sentir, deixar-se penetrar-pelo sentido, deixar-se ser
levado por €le. Pode-se narar, entre os exercicios e ensaios para discutir, f:zer
com gue o texto seia lido por uns enquanto outros ouvem, ou com aue seja lido
individualmente. Deve-se exverimentar, em coniunto, diversas interpretacoes,
até que se esteia de acordo auanto acs efeitos a serem utilizados.

Fixados éstes pontos, deve-se ensaiar exaustivamente, para se cheg T ao
maior ¢ puro posswel a maior limpeza e cristalinidade.

E preciso nao esauecer que neste género de teatro, como em tantas ou-
tras coisas da vida, ndo ha experiéncia alheia cu teoria aque valha o ‘trab-lho

vivo, 0 Unico mestre realmente seguro.

(Adaptado do artigo de M. BAYLE, “Récitation Chorale”)
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JOGOS DRAMATICOS
Dramaiizacio baseada num elemento da natureza

O Fogo: O acompanhamento deve ser feito por um violdo, cavaquinho ou qual-
quer insirumento de corda. O ritmo é dado a cada tempo do JOgo.
Frimeiro temos frio:
Os alunos chegam em diversas atitudes caracteristicas de
quem sente frio. O instrumento acompanha em tom menor (triste).
Segundo: facamos uma fogueira:
Um aluno bate na testa, todos fazem movimentos para se
aquecerem e poderem trabalhar — movimento de ginastica. Acom-

panhamento “tom maior”,

Terceiro: catemos lenha:
Ao ritmo da musica (a escolher) apanham lenha. Movi-

mento em conjunto daqueles que vao tirar os galhos secos das Ar-
vores e daqueles que catam no chao.
Cuarto: empilhemos a lenha:

Os alunos fazem um semi-circulo. Os dois do meio se abai-
Xam, apanham a lenha e passam a vizinhanca. Ritmo dado pelo vio-
lao. Apressar gradativamente.
Quinto: cansaco: ;

O violao para de repente e rasqueia um acorde. Os alunos
param o exercicio e enxugam a testa.
Sexto: acendamos o fogo: |

O violao para. Cada qual se abaixa, segura o pé do vizinho
da esquerda (nao precisa levantar o pé), risca um fostoro, imita o
barulho, e em seguida deve joga-lo, em conjunto, sébre a fogueira
(centro).
A chama sobe: Neste momento, um aluno préviamente escolhido, sal-
ta para o centro, ajoelha-se, e se encolhe. E a chama. Os outros
ainda em semi-circulo se atiram ao chdo de barriga para baixo e
ritmados, sopram para que a chama suba.
O violao dara o ritmo, apenzas por percursao, sem notas. A chama se
eleva, pouco a pouco.
Calor: todos se sentam (em ferradura); enquanto se aquecem, a
chama dansa no meio do semi-circulo. O violao toea uma cancao que
evoque o ritmo do fogo.

Jogo dramatico baseado numa cancao

Musica: Passa-nassa Gaviao.
Execugao: Dividir as criancas em dois grupss. O primeiro dramatizari as pro-
fissoes. O segundo fara a orquestra.

As criancas do primeiro gruno escolheriao cada qual a sua profissao e a
dramatizag¢ao. Ex.: lavadeira, carpinteiro, dancarina, pintor, costureira, pesca-
dor, etc. O segundo grupo fara o acampamento vocal, acomnanhado dos instru-
mentos deseiados (tamborim, choealho, sanfona, etc.). A lista das profissdes
escolhidas deve ser dada ao segundo grupo vela ordem de entrada, para que pos-
sam cant:r certo, a medida que as do primeiro grupo desfilam.
| As criancas do primeiro grupo devem nao sé dramatizar a profissao
como transformar seu vestuario ou seu aspecto com alguma coisa caracteris-
tica. Ex.: uma trouxa de roupa para a lavadeira; um canico para o pescador, etec.

Execucao: o gruno dois, canta o estribilho “passa-passa gaviao, todo mun-
do € bao”. A primeira profissio entra. O grupo dois canta: as ... fazem assim,
assim, assim... Mimica da profissdo. O grupo dois canta o estribilho duas vézes;
na primeira sai a que representou, no segundo entra a outra e assim por diante.

A0 repetir-se o jéogo trocam-se os napéis dos grunos e escolhem-se outras
profissoes. s

L
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Joeo dramitico baseado numa histéria

Exemplo: “O Sapateiro e 08 Gnomos” — (conto de Grimm)

Um velho sapateiro e sua mulher vivem pobremente numa czbana e tra-
balham muito para viver.

Certa vez (3 noite), dois gnomos curiosos devois de observarem o trabalho
e o cansaco do casal, resolvem ajuda-los tédas as noites enquanto dormem.

O sapateiro e a mulher ao verem os “milagres” desconfiam de alguma
coisa e A noite fingindo dormir descobrem o que se passa. Em sinal de gra-
tiddo fazem lindas roupinhas para os génios e as colocam sObre a mesa. AO en-
contrarem os presentes os gnomos manifestam sua alegria com uma danca.
Execucao: Conta-se a historia; em seguida separam-se 0s alunos em dois gru-
pos. Cada qual organiza uma dramatizacao. Depois da apresentacao faz-se a
critica. . £ comum verificar que: os gnomos sdo mal apresentados; falta-lhes
geralmente um “que” de irreal, de maravilhoso. A execucdy »m geral falta
animacao, ruidos caracteristicos e o texto assim como ¢ vestuario sao pobres.

Para corrigir as faltas os alunos farao: 1.°: exercicios que desenvolvam
2 leveza e a sgilidade — saltos: pular carnica, marcha sobre-a ponta do pé, cor-
rida de revesamento; iogos aue as facam mexer em obietos sem fazer ruido
ou ainda sem serem pressentidos. 2.°: exercicios de mimica: expressdo de senti-
mentos: tristeza e cansacn dos sapateiros enquanto trabalham; agilidade dos
gnomos apesar do frio que sentem; zlegria que sentem ao encontrarem OS pre-
sentes. 3.9: texto e voz: procurzr dizer somente o que é importante. Imitar a
vaz de um velho sapateiro; voz de gnomos (infantil); improvisar um canto ou
ritmo vocal, como scompanhamento para o trabalho dos velhos e a danca dos gno-
mos. 4.°: roupas: improvis:zr ou transformar a roupa habitual, numa cue seja ca-
racteristica: 5.0: exercicio coletivo: escolher um grupo de seis ou oito para criar a
danca da alegria e gratidao dos génios; 6°: em outra ocasiao refazer a dramz2-
tizacdo utilizando as correcoes.

Nota: Na histéria s6 existem dois gnomos, mas &S proprias criangas, acham que
nio é o bestante e que a dramatizacao ganha quando se faz com um gru-
po de seis ocu cito genios. :

(adptzdo por “Gaivoia”, do livro da
Léon Chancerel: “Jeux Dramatiques
pour la Jeunesse’) '
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0 QUE VAMOS REPRESENTAR?

O PEDIDO DE CASAMENTO

Autor: Anton Tchekhov

AT Peca em um ato AT |

Analise: Ivan Vasilievich Lomov vem pedir a mao da filha de seu vizinho,
Stepan Stepanovich Chubokov, grande proprietario de terras. O pedido € bem
recebido por éste. A filha, entretanto, nao sabendo a razao da visita do rapaz,
nao lhe da tempo de formular o pedido. Comeca uma discussao a respeito das
terras que ambas as familias possuiam, a qual se vem juntar o pal da moca. A
discussao vai aumentando em intensidade, até 0 momento em aue o pretendente,
furioso, retira-se, sem ter podido atingir sua finalidade. Depois da partida, o
pai mostra a filha a intencao do rapaz de pretender sua mao. A moca fica de-
sesperada por ter perdido a ocasiao de casar-se e implora ao pai que va buscar
0 vizinho. Este volta, e comecam entao os trés a falar sébre generalidades, ten-
tando a moca encaminhar a conversa para o assunto aue a interessa. Mas, nova-
mente, surge um desentendimento, desta vez por causa de cachorros, cada um
achando aue o seu é superior ao do outro. A coisa degenera em insultos a ponto
de fazer com aque o pretendente caia desmaiado numa cadeira, 0 gue assusta a
moca, pensando que, talvez, o rapaz tenha morrido. Finalmente; volta a si, ha
beijos, o casamento fica resolvido, e quando tudo narecia solucicnado, uma nova
discussao surge entre 0s noivos, enquanto 0 pal grita, cada vez mais alto “Cham-
pagne! Champagne!”

Idéia: Tendo como Dretexto um pedido de casamento, surge a oposicao
entre dois temperzmentos igualmente teimosos e entre duas famlhas igualmento>
presas as suas terras e as suas posses, criando uma situagcao comica, de rivalida-
des, que, presumivelmente, continuara mesmo depois da uniao das duas familias.

Mecanismo: Marcar bem os temperamentos, o da moca, autoritario, tei-
moso, e o do rapaz, também teimoso mas pusilanime a fim de que a comicidade
surja do choque dessas duas personagens.

Person-gcns: Stepan (proprietario rural, homem teimoso e interesseiro,
fortemente nresd a terra); Natalia (sua filha, dﬂ vinte e cinco anos, autoritarisa,
empreendedera); Ivan (homem sdo mes impressionavel).

Cenario: Realista; a acao passa-se numa sala da propriedade rural de
Stepan.

Roupas: Realistas: Ivan, vestido de modo cerimonioso, luvas brancas, de
acordo com o pedido que vem fazer; Nataha vestido caseiro e avental; Stepan
camponeés rico.

Quem node montar: Gente moca em geral, estudantes, grupos amnadlare.:r
ou profissionais. Pode ser completada talvez, com outra peca.

Pubiico: Qualquer espécie de publico.

S. C.



¢ JARRO

Autor: Luigi Pirandello

Peca em um ato.

Analise: D. Lolo, proprietario de uma pequena fazenda, adquire um jarro enor-
me para guardar o azeite do ano todo. Tido como objeto de grande valor,
previne aos empregados de sua importancia, do cuidado que devem tor
para com éle. Mas qual nao é o espanto ao depararem uma manha com
o iarro quebrado. Para cola-lo & lembrada a figura tao misteriosa quanio
competente de tio Dima Licassl due ha znos dedica-se na aldeia ao oficio
de consertador de objetos quebrados. Apo6s terrivel discussao sobre a
maneira de cola-lo, ao entrar no jarro para melhor executar seu ofict'o,
tio Dima se vé preso, percebendo entao aue <6 podera sair dali se o jarro
for quebrado (ao que se opde o proprietario). Chgmado um advogado,
o fim de resolver de maneira satisfatoria a questao, éste propde ao velho
consertador pagar uma térca parte do valor do jarro para que seja que-
brado sem prejuizo de ninguém. Tio Dima nao satisfeito ainda, resolve
entao ali fixar estranha residéncia até aue D. Lolo, decida-se a quebra-lo
por livre e espontanea vontade. Os camnonéses sao chamados a comemo-
rar a inauguracao da nova ‘“‘casa’, mas seus cantos e dancas, sao interrom-
pidos pelo desespéro de D. Lolé, que prefere a quebra do jarro, a alegria
daquela festa. |
O velho e o jarro rolam a ribanceira, e 0 pano se fecha, podendc/se ou-
vir ainda a voz do consertador: “A vitdria e minha! A vitoria é minha!”

Meecanisme: Comédia, em ritmo vivissimo.

Personagens: D. Lolo: camponés teimoso e brigiao, cem por cento patrao; Tio
Dima, velho teimoso; Advogado: caricatural; os restantes: camponeses Vi-
vos, exuberantes, exagerados na gesticulacao.

Cenario: Simples. Pateo da propriedade (pode ser sugerido por uma cortina
azul ao fundn: 20 centro uma arvore e de cada lado, rompimentos, suge-
rindo resnectivi mente, um muro € um final de casa).

Guarda-rouna- Roupas de camponéses, coloridas.

Publico: Todos os publicos.

M. T,

Copias mimeografadas destas tres pecas, acham-se a disposicao dos inte-
ressados na Secretaria de “O TABLADO”. Atenderemos aos pedidos de outros
Estados, pelo servico de “Reembolso Postal” (preco: Cr$ 10,00 cada pecga). Os
pedidos devem ser enderacados a Vera Pedrosa.
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A FARCA DO ADVOGADO PATHELIN

(Autor andonimo. Peca escrita entre 1461 e 1469)

Analise: Pathelin, advogado sem clientes, adquiriu um corte de fazenda
do comerciante Guilherme prometendo pagar-lhe sem falta ao anoitecer; o co-
merciante ficou satisfeito, pois vendera por doze soldos um tecido aue nao valia
nem nove. Julgou-se mais esperto que o esnertissimo Pathelin. .. fste porém,
confabulou em casa com sua mulher Guilhermina, e quando o comerciante veio
em busca de seu dinheiro, encontrou apenas os gemidos alucinantes de Pathe-
lin e a dolorosa explicacao de Guilhermina assegurando que O marido nao saira
da cama ha onze meses. O comerciante nao acredita; a mulher insiste e Pathelin
finge delirar em espanhol, alemao, inglés e até latim, idioma ésse (“é sinal pro-
<vimo da morte!” — diz Guilhermina) que assusta e convence 0 comerciante
Guilherme.

Logo em seguida a éste encontro, Pathelin ¢ visitado pelo pastor Teobaldo
que esta procurando um advogado para defende-lo das “injuriosas acusacoes”
de seu patrao Guilherme, aue o declara ladrao de ovelhas; Pathelin aceita e en-
sina ao pastor um astuto plano para facilitar a sua defesa; no tribunal, Teobaldo
deveria responder a todas as perguntas de quem quer que fosse, com ternos e
indefesos balidos.

Assim foi feito e a confusao foi geral; Guilherme, furioso, atormenta o
juiz com reclamacoes da fazenda roubada vor Pathelin, carneiros desaparecidos
por culpa de Teobaldo, e histérias de falsas doencas poliglotas contadas por Gui-
\hermina. O juiz considera-o louco e a causa é ganha por Pathelin.

O pastor porém, impressionado com o efeito de seus balidos, insiste em
longos e eloquentes “béééééés...”, quando o advogado apresenta-lhe a conta de
seus servicos. E Pathelin conclue: “Eu julgava ser o rei dos espertos, e um

simples pastor me supera...”

Idéia — “Para um enganador, enganador e meio”, ou: “Ladrac que rouba la-
drao nao faz mal nao”. |

Personagens:
Pathelin — advogado, esperto e ardiloso.
Guilhermina — sua mulher. Astuciosa.

Guilherme — comerciante. Simplorio.
Tecbaldo — pastor. Ingénuo e confiante.
Um juiz — autoritario, solene.

Asnecto:

Forma: Farca.

Cenario: No teatro medieval os cenarios sao simultineos, isto é: todos
cs locais necessarios ao desenvolvimento da acao eram justapostos.
Aconselhamos a estilizacao. Pode ser feito com rotunda escura e
elementos mutaveis de acordo com o estilo da peca.

Costumes )
) Medieval.
Miusica )

Cuem node montar? Grupos de amadores, colegios, clubes.

Como mentar? O encanto desta farca popular estd na vivacidade e gr:zca de
seus intéronretes, na cor das roupas, numa boa solucao para o cenario e
em bons achados de movimentacao e ritmo para os atores. Sobretudo,
numa coletiva e grande alegria de viver.
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NOTICIAS

Eis 0 movimento de alguns grupos amadores no Brasil:

O “Grupo Dramético Moliére” dirigido por Luis Carlos Bello Parga
apresentou na sua cidade de Camocim (Cearda) um programa de duas pecas em
1 ato: “Marido contra mulher” (Paul S. Me Coy) e “Os bens do finado” (Stan-
ley Houghton). Do repertorio do grupo fazem parte as pecas: “Amor por Ane-
xins” de Artur Azevedo, “Uma licao de Botanica” de Machado de Assis e “Ju-
das em sabado de Aleluia” de Martms Pena.

Em Maceié (Alagoas) existe um grupo que esta. preparando g peca de
Antonio Callado “O colar de coral”’; a direcao é de Willy Keller.

A “Escolinha de Arte” de Cachoeiro do Itapemirim (Espirito Santo)
apresentou a peca infantil “O boi e o burro no caminho de Belém?”.

Claudio de Souza Barradas ensaia em Belém (Pard) a peca japonesa:
“O moco bom e obediente”.

Outro grupo amador recém-formado: “Grémio Ciéncias Letras e Artes”,
em Batatais (S. Paulo).

O Grupo teatral de Araraquara (S. Paulo), dirigido por Wallace V. Ro
‘drigues esta preparando trés pecas: “O Urso” (Tchekhov), “Escola de viuvas”
(Cocteau), e “O Imbecil” (Pirandelo).

A Escola de Arte Dramatica de S. Paulo apresentou “Jacques, ou a sub-
missao” de Ionesco, dirigida por Giani Ratto.

A Escola Martins Pena apresentou no Teatro Municipal do Rio, a peca
de Bernard Shaw “Cészar e Cledpatra”, dirigida por Gustavo Doria.

O grupo “A Barca”, pertencente a Universidade da Bahia (S. Salvador)
apresentou o “Auto da Cananela” de Gil Vicente, e esta preparando ‘“A sapa-
teira prodigiosa” de Garcia Loreca; direcao geral de Martim Goncalves, com
a particinacao de Ana Edler e Antonm Patino.

Estao inscritos no Festival de Amadores que a Fundacao Brasileira de
Teatro apresentara em jJaneiro proximo no Teatro Dulcina, os seguintes gru-
pos: Teatro do Seri (M. G.), Centro Tradicoes Gauchas (R..G. S.), Associacao
Atlética Matarazzo (S. P.), Grupo Cénico Dom Bosco (Para) Teatro Catari-
nense de Comédia, Grupos dos 16 (R. G. S.), Teatro Adolescente do Recife,
Teatro Umversnarlo (R. G. S.) Teatro dos Novos (Para), Clube de Teatro (5. P. ),
Teatro de Cultura (Bahia), Teatro do Estudante (Parana), Associacao Teatral
de Alagoas, Teatro Rural do Estudante (D. F.), Federacio Bahiana dos Tea-
tros de Amadores, Comedia (E. do Rio), Teatro de Amadores (Sergine), Tea-
tro Comédia Laura Botelho (E. do Rio), Teatro do Estudante (Amapa), Club
de Arte de S:ntos, Teatro de Cultura (Maranhao), Teatro da Mocidade (S. P.).

NOTIiCIAS DO TABLADO

No dia 26 de novembro o grupo comemorou 0S Seus c¢inco anos de exis-
téncia com um “show szudosista” e uma ceia para os amigos.

O coro do Tablado dirigido por Roberto Regina deu uma audicao no dia
29 de dezembro.

A estréia de “O Tempd e os Conways” esta marcada para marco; a atriz
M-:ria Sampaio gentiimente aceitou o convite do grupo para fazer o papel de
“Mrs. Conway’’. 5

Onde encontrar “Cadﬂrnos de Teatro”

no Distrito Federal:

O Tablado — Av. Lineu de Paula Machado, 279
Livraria Agir. — Mexico 98-B
Livraria Ler — -
Livraria S. José —
Na Bahia:
Sonia Gabbi — Rua Recife 22 — Barra — Salvador.
: Em Sao Paulo — Maria Tereza Vargas — Rua José Maria Lisbhog 88
apt. 1. '
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NOTICIAS DO IBECC

BOMBAILM 1.2 CONFERENCIA MCNDIAL DE TEATRO

Organizada pelo Instituto Internacional do Teatro, reuniu-se em Bom-
baim, da ultima semana de outubro a principio de novembro de 1956, a Pri-
meira Conferéncia Mundial do Teatro. Participaram delegados de perto de
vinte paises, tendo o Brasil sido representado pelos senhores Thomaz Santa
Rosa e Paulo Mendonca, ambos membros da Comissao do Teatro do IBECC.

Dois temas principais ocuparam a atencao dos delegados:

1 — O teatro para 0O pPOVO

2 — O teatro para a juventude

Dividida a Conferéncia em dois grupos de trabalho, em funcaoe das ques-
toes em estudo e das especialidades e preferéncia dos delegados, acompanhou
o Professor Santa Rosa as deliberacoes sobre o teatro para a juventude, tendo
o Senhor Paulo Mendonca sido incluido na comissao de teatro para 0 Povo.

As trocas de informacOes e pontos de vista, em ambos o0s setores, fo1l
extremamente interessante e construtivas as sugestoes apresentadas, sob a for-
ma de recomendacoes aos diferentes governos para que amparem a atividade
teatral, a fim de que possa desenvolver-se plenamente sem sofrer as imposi-
coes do comercialismo ou as limitacoes ditadas pela falta absoluta“de recursos.

Porque maior atencdo foi dada ao problema da existéncia efetiva de
uma atividade teatral, apoiada em bases materiais solidas, do aque as questoes
teéricas ou de definicio do aue seja o verdadeiro teatro popular ou. o verda-
deiro teatro para a juventude. Tanto num caso quanto no outro, a opiniao ge-
ral foi de que, antes de determinar a natureza profunda dessas formas de tea-
tro, é necessario criar as condicoes basicas para que possam existir. Isso é
particularmente exato no que diz respeito ao teatro para o povo, sobre o qual
houve acordo uninime no sentido de entendé-lo simplesmente comeo sendo ‘“‘as

melhores pecas, montadas da melhor maneira, e colocadas ao alcance da mailo-
ria”. Ja no caso de teatro para a juventude, os debates tomaram rumo mais
especializado, colocando em foco 0s varios aspectos do problema: teatro para
criancas feito por criancas, teatro para criancas feito por adultos, teatro para
os jovens, teatro escolar e universitario, etc.

De qualquer forma, dominou a Conferéncia a preocupacao de assegurar,
sobretudo nos paises de nivel econémico mais baixo, a possibilidade de fazer
teatro — coisa impraticavel se nao houver casas de espetaculo, aparelhamento
técnico, cursos especializados, publicacoes, etc. Dal a necessidade, onde a 1ni-
ciativa privada nao encontrar campo suficientemente favoravel, de um decl-
dido apoio dos governos, sela construindo teatro e abrindo escolas, seja sub-
vencionando as companhias profissionais e amadoras, seja reduzindo ou supri-
mindo os impostos que pesam soObre a atividade teatral.

Entre as decisoes praticas tomadas, sobressai a da realizacao de um fes-
tival internacional do teatro, com sede cada ano num pais diferente, e no qual
seriam apresentadas, pelas companhias participantes, duas pecas: uma que Se-
ria a mesma para todas, tiradas d6 grande repertorio internacional (Shakespeare,
Moliére, etc.) — com o objetivo de comparar estilos e concepcoes — e ouftra

que seria representativa dos diversos repertorios nacionais.
P. M.
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PRIMEIRO CONGRESSO BRASILEIRO DE LINGUA FALADA NO TEATRO

(Em comemoracao do 1.° decenario da Criacao da Universidade da Bahia)
De 5 a 12 de setembro de 1956 :

Em sessio solene presidida pelo Senhor Aloisio Short, representante
do Governador do Estado, fazendo parte da mesa diretora os Professores Pier-
re Fouche, Leon Bourdon, Alvaro Julio da Costa Pimpao, Celso Cunha, Ernes-
to Faria e o Magnifico Reitor Edgard Santos, instalou-se no dia 5 do corrente,
no Salao Nobre da Reitoria da Universidade da Bahia, o Primeiro Congresso
Brasileiro de Lingua Falada no Teatro.

Na sessao inaugural do Congresso falaram varies oradores. Inicialmen-
te o0 Professor Celso Cunha, discorrendo em toérno da necessidade de unifica-
cao utilizada no Teatro e, por ultimo, o Professor Leon Bourdon, diretor do
Instituto Luso Brasileiro, da Sorbonne, prestando sua adesao a iniciativa.

O Primeiro Congresso Brasileiro de Lingua Falada no Teatro objetiva a
apresentacao de normas para a pronuncia culta do portugués no Brasil, nao
apenas como diz o titulo para teatro, mas também todas as formas de 1nter-
comunicacio em que a finalidade seja alcancar o mais amplo auditorio para
o interlocutor. Trata-se de objetivo de zlto alcance cultural e de extremo inte-
résse nacional. |

Dentre as personalidades de relévo nacional e internacional que se
achavam presentes podem ser ressaltados os seguintes nomes: Antenor Nas-
centes, Professor Emérito do Colégio Pedro II; Celso Cunha, da Faculdade
Nacional de Filosofia, do Colégio Pedro II e Diretor da Biblioteca Nacional,
Ernesto Faria, da Faculdade Nacional de Filosofia; Serafim da Silva Neto, da
pontificia Universidade Catoélica; Carlos Potsch, do Colegio Pedro 1I; Ismael
de Lima Coutinho, do Instituto de Educacdo; Américo Jacobina Lacombe, di-
retor da Casa de Rui Barbosa: Othon Garecia, do Colégio Pedro II; Amalia Bea-
triz Costa, da Faculdade Nacional de Filosofia; Evanildo Bechara, do Instituto
de Educacao; Albino da Bem Veiga, da Universidade do Rio Grande do Sul;
José Renato Santos Pereira, Diretor do Instituto Nacional do Livro e Heron
de Alencar, Professor na Sorbonne. Como delegados estrangeiros: Pierre Fou-
ché e Leon Bourdon, Professores na Sorbonne; Octavian Nandris, Professor na
Escola de Linguas Orientais; Alvaro Julio da Costa Pimpao, Professor na Uni-
versidade de Coimbra; Eugenio Asencio, Professor do Instituto Espanhol de
Portugal; I. Revah, Professor na Escola de Altos Estudos da Universidade de
Paris; Lindley Cintra, da Universidade de Lisboa.
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Na reuniio preparatoria efetuada na Academia de Letras da Bahia fo-
ram eleitas as comissoes de Trabalho composta na Secad Filologica.

Trabalhos apresentados pela Comissao A: 1/I. Revah — L’évolution de
la pronunciation au Portugal et au Breésil du XVIeé siécle a nos jours 2/ Anto-
nio Hoaiss — Tentativa de descricao do sistema vocalico do Portugués culto
da Aarea caricca. 3/ Ruy Affonso — Padronizacao da Pros6dia Brasileira.
4/ Maria José Carvalho — Uma lingua padrao para o teatro. 5/ Eugenio Asen-
cio — Delos momos a los autos de Gil Vicente. 6/ Luiza Barreto Leite — A
linguagem falada no teatro e sua educagao. 7/ L. F. Lindley Cintra — Traba-
lhos realizados em Portugal para o Atlas linguistico da Peninsula Ibérica.
8/ Maria Amélia Pontes Vieira — A humanizacao do teatro de Teréncio atra-
vés do perfil de uma personzgem de “O eunuco de Parmenao’”. 9/ Octavian
Nandris — La langue du théatre fidéle de I’époque et du milieu. 10/ Antonio
José Chediak — “Aspectos da Linguagem do rspraiado, Sul de Minas”. 11/ M.
Fouché — Le langage dans le théatre francais contemporain. 12/ Lilia Nunes
__ Necessidade de padronizacao nas escolas de teatro. 13/ Amalia Beatriz Cos-
ta — Férmulas de tratamente em 3 comeédias de Martins Pena.

Comissiao B: Afonso Rui — O Primeiro Teatro no Brasil. 2/ Bella K. Jo-
zef — A linguagem dramatica de Gongalves Dias; Leonor de Mendonca; 3/ Uni-
verso poético e universo dramatico de F. Garcia Lorca — Maurice Molho. 4/ Tea-
tro uruguayo (siglo XIX — Primer cuarto del siglo XX) — Walter Rela. 5/ An-
tenor Nascentes — A linguagem no teatro.

As teses foram aprovadas e figurarao nos Anais do Congresso.

O Professor Danilo Ramires (do Departamento Nacional do SESC, Rio
de Janeiro) compareceu a uma das reunioes de trabalho da Comissao de Lin-
gua F.lada do Teatro como Diretor do Teatrc do SESC em Salvador.

As Comissdes se reuniram na Academia de Letras da Bahia, onde igual-

mente foram realizadas as sessOes plenarias.
#

Faleceu em Nova Delhi o pintor, cenégrafo e critico de arte, Tho-

maz Santa Ros2, que ali se enconfrava representando o Brasil na Pri-
meira Conferéncia Mundial do Teatro. Muito lhe deve o teatro brasileiro.
Foi um dos fundadores de “Os Comediantes”. Figura estimada nos nossos

meios artisticos e teatrais, é com pesar que ‘“Cadernos de Teatro” assinala
seu falecimento.



O TEATRO E UTIL A SOCIEDADE NA MEDIDA EM QUE
NOS PURIFICA, APERFEICOA E RENOVA; E NAO ATINGIRA

SUA FINALIDADE SE NAO PERMANECER ANTES DE MAIS NA-

DA UMA ARTE DE JUSTICA.

J. L. BARRAULT



