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PROBLEMAS

Necessidade de Comunicar

GIANNI RATTO

EXISTEM exigéncias as quais é diffcil fugir, se acreditarmos
No que somos, no que queremos ser. Entre outras, uma & fundamental: a de n#o nos
mentirmos, a de sermos sinceros 2 nossa custa, para uma coeréncia a qual nunca con-
Seguiremos escapar, sob pena do sacrificio de nossa prépria vida de homens de teatro,
de profissionais do palco, de artesgos do espetaculo.

A razdo pela qual faco teatro estd contida na prépria® esséncia
do teatro: a necessidade de me comunicar com 0s outros, numa linguagem e numa forma
que constituam o anel de conjuncgdo, o denominador comum entre o autor e o publico. E
a necessidade, talvez ingénua, de criar um mistério no mesmo momento em que nos
revelamos, com o pudor, com o igual receio ruborizado que acompanharia uma declaragéo
ligada a um sentimento profundo e por tanto tempo acariciado e n#o revelado.

Necessidade de comunicar.

E. a0 mesmo tempo, a irritacsio, a raiva Gue surge em nés por
ndo termos conseguido encontrar as palavras certas, as express3es exatas, a forma defi-
nitiva, inamovivel, fixada e inequivoca, idéntica & que o autor, na sua obra, conseguiu: a
angistia derivada da flutuacso do que realizamos numa impossibilidade de fixacdo defi-
nitiva do que foi um trabalho duro, amargo e feliz a0 mesmo tempo. ;

O problema que eu sinto vivo em mim (porque, parece-me, & do
préprio teatro) é o da falta de coincidéncia entre o que nés, hoje, continuamos fazendo,
€ o que deverfamos fazer; entre o que nos dizemos e o que as platéias — sem percebé-
lo talvez — quereriam ouvir e ver. g :

Continuamos a expor pequenos temas, em pequenas figuras con-
tidas, destilando: os sentimentos e os dramas numa procura habil mas limitada. O tempo
de hoje é tempo de tragédia. Nio & majs o tempo das pequenas conversas a luz baixa
de um quarto sombrio, ou de pesquisas sublimadas e artificios ‘de sentimentos que pre-
tendem alcancar o tamanho da humanidade. Hoje em dia, parece-me, temos que desco-
brir os temas que correspondam nio a uma latitude, mas que coincidam com uma gene-
ralizacdo universal, na qual nio exista mais o problema de preciosidade da lingua ou 2
necessidade de compreender uma determinada mentalidade ou um modo de ser.

Precisamos ter a coragem de voltar a ser felizmente prim

Essa necessidade de ser sinceros & qualquer coisa que |
ciais, € qualquer coisa que precisa do sol, do ar livre, oa
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acdo que se determina a cada representacdo. Estou compreendendo (e estou encantado
com isso — embora saiba muito bem nio estar descobrindo nada de novo) que o fascinio
désse teatro reside propriamente na impossibilidade de ser o que procurei até agora: uma
obra fixada para um dia e para sempre, para satisfazer a uma ambico t6da pesscal e
narcisista. .

Compreendo que n&o é a forma que damos as palavras o que tem
razdo de ser, mas as palavras 6 que s8o o teatro. S#o o teatro no momento em que sdo
projetadas a uma massa de ouvintes, com tédas as imperfeicGes o as variantes que uma
platéia diferente e as infludncias dos homens que as pronunciam determinam,

O teatro ndo esta sdmente na mecanica maquinosa dos efeitos,
na complicagdo tscnica que o envolve. O featro estsd na comunicacéo livre, na livre inter-
pretacdo que cada um realiza na reconstituicdo, consciente ou nio, do processo criador
do poeta. -

: Precisamos voltar as origens. Penso que o caminho certo esteja
nas pracas, ao ar livre, & luz do sol ou das tochas: para um piblico sempre diferente o
sempre idéntico, com as palavras repetidas sob a influéncia da um ambiente sempre nc-
vo, num clima, todavia, imutavel.

N&o é a representaciio que conta, enfim, mas a soma de repre-
sentagées, a lembranca das representacdes, a semente que elas deixaram na alma de ca-
da um e de todos. A coincidancia feliz de uma descoberta que nunca cessard de ser
mistério por ter sido revelado na forma mais clara e menos fechada.

Se guero ser sincero comigo mesmo, tenho que afirmar que o meu
grande desejo, na minha aspiragio secreta (embora eu faca com toda a melhor boa vontade e
seriedade um teatro, digamos, profissional) & conseguir realizar um teatro que nio tenha
limites de espaco nem obrigacSes de hordrios; que viva — quase por germinacido espon-
tnea — nas condigdes que o momenio e o ambiente determinem. Um teatro an6nimo,
pelo que me concerne, que enconire a sua razio de ser, sua (nica razdo de ser, na ne-
cessidade que o homem fem d= se comunicar com os outros, revelando seus temores, suas
esperancas, seus médos, sua f8.

Transcrito de Teatro Brasileiro.

«O “faz de conta’” pos-
sibilita a realizacio' dos sonhos
e fantasias... A crianca medrosa
desempenha o papel de bandido.
A menina feia posa diante do
espélho de clegante e bonita..,
E assim que sdo feitos os desejos
intimos de coisas proibidas ou
inatingiveis. No brinquedo ¢ per-
mitido ser malvade, desobedizn-
te, preguicoso. Nesses momentos
a crianca liberta-se da pressao
da consciéncia.»

M.z JUNQUEIRA SCHMIDT



QUAL SEU METODO DE ENSAIO?

O n.° 33 da revista "Théatre Populaire’” & dedicado
ao Piccolo Teatro di Milano, uma das mais importan-
tes organizacdes teatrais da atualidade. Achamos
proveitoso transcrever a resposta de GIORGIO
STREHLER (um de seus diretores) & pergunta:

«Qual seu método de ensaio?»

NAO se esqueca de nossas condigcdes de trabalho. Evidente-
mente foram bastante melhoradas apés a “Libertacdo”, e no “Piccolo” essas condicdes
séo talvez melhores do que nos outros teatros. Mas ainda assim mesmo, nio podemos
ir além de quarenta e oito ensaios. O que 6 pouco, muito pouco, mesmo para atores tio
“imaginosos” como costumam ser os atores italianos.

Comeco por uma leitura da peca, & maneira italiana, reunindo ato-
res, cendgrafo, misico, chefe da costura.. Sou quem I8 o texto, E logo a seguir tento
dar aos atores a chave, nio tanto dos personagens (isto ira acontecer mais tarde) mas
sim da prépria peca, Acentuo certas frases, de maneira que tudo possa ficar mais claro
possivel. Procuro, entretanto, ndo usar truque nenhum. N&o encubro nem as fraquezas,
nem as dificuldades do texto.

Este primeiro contacto deve ser claro. Fixo-me nesta clareza. Clare-
za do texto, clareza nas relacdes humanas com os atores, apesar de ambas estarem ligadas.

Minha preocupagdo essencial, em seguida, é de concretizar tudo.
Subo ao palco, represento, tento demonstrar tudo. Mostro aos atores a ‘“maquette” do
cendrio — ‘“‘maquettes” construidas. O ator tem necessidade disso, de conhecer o espaco
onde ird representar. O ideal seria mesmo dar ao ator, desde o primeiro ensaio, uma
concretizagéio désse local, e de associa-lo ao trabalho do cenégrafo e mesmo do costu-
reiro. Ndo temos infelizmente nem o0s meios (seria necessario um palco especial para os
ensaios) nem tempo suficiente.

Quero dar liberdade aos atores. Sem divida no coméco
ensaios essa liberdade & mais aparente do que real, mas em seguida, uma vez que o 2
compreendsu concretamente qual era seu lugar no texto e no palco, ela s= for
entdo gue o ator italiano pode “inventar’. Os (Gitimos ensaios tornam-s i

Digamos, se vocé quiser, que em cada uma d
us é minha propria criacéio, corrigida pelos atores = ou
atores, corrigida por mim.

_Foi assim que pouco a pouco e sem nunca
uma metodologia nova de ensaios em palco.
ios de “A alma boa de Setsuan”, onde

junios. Vou

é uma cri

do espeticulo.




PARA OS DIRETORES

A Arte de ser Chefe

Para aquéles que se aventuram a formar um gru-
po de teatro amador, transcrevemos alguns con-
selhos tirados do livro de G. COURTOIS, ““A arte de
ser chefe’”. Para que o grupo continue a existir
depois das primeiras experiéncias ndo basta que
seu diretor tenha entusiasmo e algum talento ar-

fistico - & necessdrio sobretudo que saiba dirigir.

guéle que esta a cabeca, ou melhor ainda, aquéle que
2. pensa, promove a acgdo no interésse comum de todo
o corpo.

u=r, e realiza, e também aquéle que faz saber, querer, e realizar.

szb=ndo o gue quer, sabe também propbrcionar o esfoérgo ao efeito

em que se é capaz de fazer partilhar a qualquer gru-
ndo-o a realizd-lo através de todos os obstéculos.

importa é que as decisGes se volvam em ac#o; dai o
20 basta mandar, mas ha que saber escolher os ho-
ma-los, ampara-los, “controlé-los”.

ido e 2 grandeza do nome ""Chefe’. Chefe é aquéle que sabe fa-
smpo fazer-se amar. N&o é aquéle que impde, mas aqué-
zndar homens, ha que saber dar-se.

* Ser chefe nzo
los; amé-los e
deza duma fung
ticularmente verdad

uma obra, é sobretudo fazer homens, conquista-los, uni-
&les. Saint-Exupéry, em “Terre des Hommes”,diz: «A gran-
=z. antes de tudo, em unir os homens.» A assergédo é par-
ndo aplicada & funcdo do chefe.

nte. Este é por definicio ndo um homem de pé, mas um
as opinides daqueles a quem preside e consegue uma maio-
habil, influente; todavia, ndo comanda, ndo se trata dum chefe.

* O chefe é mais qus
senhor sentado que
ria preponderante. Pod

* Deseja saber-se qual £ o werdadeiro chefe duma emprésa? Pergunte-se a quem, em ca-
so de fracasso, caberi responsabilidade.

* Ser chefe ndo consisi= em dar prova de vigor, de eloqgiiéncia, de aud4cia ou de

habilidade. Ser chefe nZo consiste de maneira nenhuma em reunir & sua volta
adesSes sentimentais ou interésses. Ser chefe consiste essencialmente em saber
como levar os homens a trabalhar em conjunto, em reconhecer e utilizar pelo

melhor os recursos de cada um, em indicar o lugar em que éste ou




aquéle possa render mais, em dar a todos o sentido da sua solidariedade e da sua
igualdade perante a tarefa que lhes est4 confiada nos diferentes postos dum mesmo grupo.

O chefe ndo se reconhece nem pelo magnetismo do olhar, nem pela proeminéncia das
maxilas, nem pela finura dos ldbios, nem pelo timbre da voz. Ha chefes de olhos mei-
g0s, de aparéncia modesta, de face apagada; hé-os até, como S. Paulo, feios e de-
feituosos, e o0s-maiores detestam a ostentagdo. O chefe nio se define por sinais ex-

ternos, mas por uma missio prépria. Antes de tudo, chefe & aquéle que tem encargo
de outros.

Conhecer o homem em geral, os seus homens em particular, e a fundo os seus su-
bordinados diretos; conhecer de modo exato seus compromissos e respeitd-los; lem-
brar-se de que, na acdo, atua sbébre vontades e nio sébre engrenagens; abrir, por con-
sequéncia, horizontes largos a sua iniciativa; obter daste modo a docilidade, o zélo,
0 ardor em vez da passividade indiferente o mecénica; preferir & violéncia a disciplina
voluntaria; manter a subordinagéo dos interésses particulares ao interésse geral; levar
sem desinimo as tendéncias centrifugas a uma coordenagdo fecunda — tal é a funcéo
essencial do chefe, para a qual se torna necessario e insubstituivel.

O homem & um ser social e a liberdade individual deve ser canalizada e disciplinada
para o bem geral, Mas seria imprudente deixar & razio de cada membro da sociedade
o cuidado de determinar o que o bem geral reclama déle, e ainda menos dsixar ape-
nas a sua boa vontade o cuidado de conformar com &sse bem geral a sua conduta.
O chefe ndo é mais do que o mandatédrio do bem comum — daquele bem comum
que deve interpretar, defender o realizar, ao servico do interésse superior da comuni-
dade e portanto, finalmente, da pessoa de cada um.

O verdadeiro chefe reconhece-se por &ste sinal: basta a sua presenca para levar os
homer)s que dirige a entregarem-se por si préprios ao servico da causa comum.
Substitua-se “presenca” por “lembranca”, e teremos os grandes chefes.

Necessidade do Chefe

UMA assembléia é incapaz de comandar. Grupo sem chefe é corpo sem cabeca.
Grupo sem chefe é rebanho, rebanho que anda a deriva e 2 mercé do primeiro panico.

A despeito de tdédas as teorias igualitarias, muitos homens sentem instintiva necessi-
dade de apoiar-se em alguém que os Supere. Se ‘ndo tém ninguém que os compreen-
da e encorage, tornam-se hesitantes e incertos. A presenca do chefe digno déste
nome constitui para cada um apoio, forca e seguranca,

Sem chefe que ordene e coordens, sem chefe que pense e transmita aos seus
dinados o seu pensamento, como a cabega transmite aos membros o seu inf
voso. gualguer grupo humano se esgota em esforcos sébre esforcos at
do-se, acabam sempre em fracasso, tanto mais desanimador quanto m
gue cada qual estava impregnado, fracasso de que Babel e 2
Imagens populares.

Quando f

£ chefe, reina a anarquia, e anarquia serve apenas parz destwir mumcs
para consiruir




Para unir eficazmente os homens em roda duma misséo que se tem de cumprir, ha que
descobrir um chefe, principio de unidade e de coesdc, capaz de revelar e impor a to-

dos o bem coletivo, capaz também de os prender a todos e de os encorajar na con-
secugdo déle.

Em toda e qualquer sociedade existem tantos elementos de discérdia guantos os mem-
bros, porque cada um traz consigo a facanhez do seu egoismo. Os conflitos de de-
sinteligéncias, a incdria universal snca gar-se-30 de, bem depressa, tudo desagregar,
$e a causa do bem comum ou dz miss3o que se deseja cumprir em prol do bem
comum ndo estiver garantida por um chefe responsavel.

Todo o agregado humano, ssjz
um chefe que se faca obedecer
de se obter o maximo rendim
cacdoes que ndo sidc cocrdsnz
quanto mais sinceras e bem in

sal for, tem necessidade de um chefe, mas de
sle compete a coordenacgdio das atividades, a fim
0. Ainda que generosas e desinteressadas, as dedi-
svam fatalmente ao fracasso, tanto mais doloroso
onadas forem as pessoas de que se trate.

Para fazer obra de men
Néo é porque o caminho in
lo — h&, por vézes. mil m=
que éle o indica, =
vontades e dos corac

pelo chefe seja o melhor em si que é preciso segui-
= proceder, também boas — mas é o melhor por-
o dnico que ha-de produzir a uniio fecunda das
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nio e ultrapassar-se ao sbépro dum chefe de valor.
desfazer-se na esteira dum chefe mediocre cujas
s e matam o entusiasmo.

Um grupo medi
Um grupo exce
atitudes amolecem

it

o do principio de autoridade, qualquer contacto
ositivo dos sdditos. Trata-se duma visao super-
os homens ser unificada, coordenada, para que
rco dnico, a autoridade 6 uma das condigSes da
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ge grupo” é coisa excelente. Um chefe, por mais
T fudo, tudo conhecer e ver; e o zélo p6sto no traba-
=S esiara em proporciio com o sentimento que ti-
oora gue tém de realizar. H4, no entanto, uma falsa
dela um absoluto absorvente e condicionador do

Um grupo sem ¢
pessoas de gra
po, mais neces
objetivos determi
modo, correr-se-2 o
do campo alheio =
zinho, o que como r

smo — e sobretudo — se & constituido por
ie for a personalidade dos membros do gru-
canalizar as suas energias, orientd-los para
ajudi-los a sincronizar a sua acfio; doutro
as, da dispersdo de esforcos, da invasdo
es tiradas individuais, sem atender ao vi-
harmonia e o equilibrio do conjunto.
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Nada se adianta em
uma voz imperiosa,
do préximo e aquela cu
intimos recénditos da
espiritual que tem por -
josamente — consegiiéncia de

facil e que, com um rosto hermético e
ra ser chefe, hd que possuir aquéle amor
hecer os homens e prescrutar os mais

m




A
MISE-EN-SCENE
DE

HAMLET

NINA GOURFINKEL

Traducdo de Cezar Tozzi

EXISTEM documentos, breves e fragmentarios na aparéncia,
que, uma vez.decifrados, fixam com exaustiva plenitude pontos importantes da histéria.
Como exemplo disso, temos o estenograma de um debate entre Stanislavski e Gordon
Craig ou antes, de uma de suas intermindveis discussdes que, durante anos, se estende-
ram em térno da mise-en-scéne de Hamlet, por Craig, no Teatro de Arte de Moscou, em 1911.
: Esse estenograma (*), apanhado pelo diretor L. Soullergitski, as-
sistente de Stanislavski, a 24 de abril do 1909, refere-se ao estudo da 3.2 cena do .pri-
meiro ato da tragédia. Nestas poucas paginas dois mundos, dois homens, duas concep-
¢Ges profissionais e artisticas defrontam-se e o choque delas revela a cisfio fundamental
que, atingindo a maturidade trinta anos apos, divide atualmente os defensores -do figura-
tivo (no sentido mais amplo de sua acepcéo) e do abstrato.

Reportemo-nos a data do debate: 1909. E a época em que haven-
do o simbolismo aberto a brecha, por ela irromperam num universo até entio submetido
as leis da razéo, o inconscients, o subconscients e o ininteligivel. Moscou que se encon-
trava entdo bem adiante de Paris, celebrava Picasso, Matisse e Braque, deslocando
Hauptmann, Maeterlinck e os escandinavos. :

Stanislavski, Cujo teatro j4 contava dez anos, conquanto se hou-
vesse afirmado como mestre do realismo psicolégico, ndo se mostrava satisfeito. Tinha
ciéncia dos apélos provindos da transcendéncia do realismo, mas o seu temperamento artis-
tico o impedia de encontrar o caminho que para ld demandasse., Escrupulosamente ho-
nesto em sua arte, tem um gesto que raramente se vé: abre as portas do seu teatro a
um inovador estrangeiro. Ja que Gordon Craig nio pode montar Hamlet na Inglaterra, f4-
lo-& em Moscou.

Além disso, Stanislavski pde-se &le mesmo a servico de Craig:
torna-se o intérprete — amiide contrariado, mas sempre de boa-fé — dos designios do
inglés para com sua propria companhia. Dia a dia discute com é&le, longa, pacientemente.
cena apo6s cena, personagem apds personagem, cada pormenor da tragédia e anota sets
comentdrios, a ponto de constituir com &les um livro de “diregéo”.

Entretanto, os dois homens estavam longe de entrarem em acérdo.

Gordon Craig nio era um profissional; ndo se encontrava préso
necessidades praticas imediatas da realizacdo. Era um artista livre, gravador, desenhis
trutor de um teatro do futuro que &le antevia como uma arte em si mesma, “lib
literatura e da pintura”, liberta sobretudo da “reproducio da vida®, um fe=
gesides onde o movimento, o cenario, a voz valerdo por si mesmos, gra
auténoma. O fexio, com o seu sentido e sua interpretacdo, é bom
no palco nZo constitui senio um pretexto. Para conduzir o ator a £
estética, Craig solicita-lhe se desumanize, remontando 2 “arte p

Tais idéias, expressas nos ensaios de Cr= g CEST
ue. Segundo é&le a cena discutida — a que -
familia de Polénio — & secundiria 2 po

2 a algumas observacdes gerzis. S

do debate g
sentacio psicold
precisar-lhe 2 dirs;
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quase estitica, com




Frente a essa altiva concepgdo, vemos Stanislavski, profissional
do teatro, aceitando suas leis e suas servidées, amante do texto, respeitador do publico,
idealista democrata como sabiam s&-lo os melhores representantes da intelligentsia russa
(seu teatro porventura ndo se intitulara no coméco “Artistico e Accessivel a todos”?).

Como éstes dois homens se entenderdo sébre a interpretacdo do
personagem de Ofélia, principal assunio do debate?

“Nao passa de uma t6la”, afirma Craig e é vio o protesto de
Stanislavski de que uma tal Ofélia diminuiria Hamlet. O russo é destituido de astucia.
N&o compreende nem o julgamento de Craig sobre as heroinas de Shakespeare, nem a
repugnéncia déste em admitir gue Hamiet ama Ofélia, nem a importancia atribuida aos
papéis de Rosenkraniz e Guildensiern. E que para é&le importa somente a tragédia do prin-
cipe, filésofo assassino, com exclusio do complexo fundo estético sébre o qual a situa
Craig, um fundo de Sonecios de Shakespsare, de poemas de Swinburne, da tradicdo das
"hetairas” dos colégios universitérios britanicos.

Essa deracdes literdrias, técnicas, generalizadas, entrecho-
cam-se violentamente. A boz- nislavski ndo é suficiente. Como estranhar entio
que a representacdo de Hzam resultado em um insucesso? Gordon Craig ja de-
clarara considerar Shaksspe sentavel. Se o féz representar em Moscou, tera sido

. o insucesso de Hamlet em 1911 foi mais fecundo do
que certos éxitos. Sizn ai libertagdo de seus escripulos: de consciéncia
trangiila, pode reto 'dssicas do teatro russo, realista e psicolégico. Craig,
por seu turno. cons: ude negativa. Hoje em dia, retrospectivamente, podemos
verificar que se o = isve sendo pouca repercussdo sobre a arte teatral pro-
o, deniro da ordem evolutiva da arte em geral, marcou uma
izlizaczo.

Sunlic=cc mo ANNUAIRE DU THEATRE ARTISTIQUE DE MOSCOU, vol. I, 1944,

DEBATE
ENTRE
GORDON CRAIG
E
STANISLAVSKI

CRAIG — O cas com a familia de Pol6nio. Quereria que esta familia se
distinguisse we pracedeu... No fundo, Laertes nio passa de um Polénio-
zinho...

STANISLAVSKI —

CRAIG — Nao, ante

stinguira a familia de Pol6nio? Tera de ser simpatica?
estipida...

STANISLAVSKI — i2?

CRAIG — Receio que sim. Pracisara que ela seja ao mesmo tempo bela e estipida. Eis
o dificil. :

STANISLAVSKI — Deverz =la ser um tipo negativo ou positivo?

CRAIG — Eu diria incerio
STANISLAVSKI — Nizo re

que o publico, habituado com uma Ofélia simp4tica, ao
=l v2 julgar que o teatro a deformou? N#o seria melhor
ter prudéncia?



CRAIG — Bem sei.

STANISLAVSKI — Nao demonstraremos melhor tato tornando-a simpatica e agr el
em conjunto, ndo mostrando sua tolice a ndo ser em algumas passagens? Convira tal
procedimento?

CRAIG — Sim... Entretanto, parece-me, assim como a familia téda e sobretudo nasie
quadro, seja ela terrivelmente insignificante. Ndo 6 senio quando comeca a perder a
razdo que vai se tornando mais e mais positiva. Todos os conselhos de Laertes e do
pai, dados a Ofélia, revelam espantosa nulidade.

STANISLAVSKI — Deverd o ptblico ver tais figuras pelos olhos de Hamlet ou pelos
seus préprios? Hamlet encontra-se ausente da cena.

CRAIG — Mas n#o ha tanto que ver!

STANISLAVSKI — Néo ira o piblico perder -0 fio da agdo?

CRAIG — Nio creio... O que acha?

STANISLAVSKI — O piblico moscovita adora descobrir os erros do diretor e aproveitaria
tal ocasido.

CRAIG — Isso ndo tem importancia. :

STANISLAVSKI — Sem divida. Entretanto, em ocasides semelhantes se tem verificado
ser o plblico capaz de esquecer o que o espetdculo tem de bom sdmente para de-
monstrar conhecimento do texto. -

CRAIG — N&o ha-de querer, certamente, apresentar uma Ofélia bela, pura, educada, como
habitualmente se faz. Nasse caso, segundo penso, ndo existiria tragédia.

STANISLAVSKI — Nio refleti muito sébre isso. Mas estou habituado a considerar Ofélia —
e também é essa a explicacdo de nosso critico Bielinski (1) — como um ser um tanto
insignificante, mas doce, capaz de deixar-se morrer, mas inapta a um protesto, a uma
acdo. N&o obstante, Bielinski a considera poética.

CRAIG — Que o sejal Mas como pode ésse critico considerar poética Ofélia ou Desdé-
mona, conhecendo Cordélia? :

STANISLAVSKI — Comparando Ofélia a Desdémona, Bielinski acha que a segunda poderia...

CRAIG (interrompendo-0) — Eu diria que nio passam de duas bobinhas.

STANISLAVSKI — Ai entdo 6 que ndo haveria tragédia.

CRAIG — Hum... Alids, Ofélia tem pouco que ver com a tragédia. N&o tenho simpatia
alguma por ela. As Unicas com as quais simpatiso sdo Cordélia e Imogénia.

STANISLAVSKI — E como Shakespeare considera Ofélia?

CRAIG — Tal como eu, acho.

STANISLAVSKI — N&o estou de acérdo. Se Ofélia ndo passasse de uma tolinha, dimi-
nuiria a Hamlet.

CRAIG — Sua Unica utilidade consiste em tornar a peca um pouco mais estética. Apenas
isso. O critico inglés Johnson (2) acha que ela é béba desde o principio, desde a in-
fancia. Talvez se houvesse assustado com algum garéto, a cavalo de algum muro, que
lhe tivesse feito carétas.

STANISLAVSKI — Se Hamlet rejeita uma bdba, isso nio terd interésse, mas se est4 absorvi-
do pela sua idéia a ponto de renunciara uma jovem bela e pura, ento ai havera tragédia.

CRAIG — Nao o creio. Trata-se de um serzinho insignificante.

STANISLAVSKI| — Mas por que a teria amado?

CRAIG — Ele nfio amou senfio aquilo que imaginara. Uma mulher inventada.

STANISLAVSKI — Teria de explicar tal coisa durante os intervalos.

CRAIG — Hamlet 6 um imaginativo. Igualmente imaginou que Rosenkraniz e Guildenstern
eram sSeus amigos.

STANISLAVSKI — Jamais Hamlet viu néles amigos seus. Procura-se aprese
em cena, mas trata-se de um érro. Ele ndo ama sen3io Horacio.
CRAIG — O érro de Hamlet consiste em crer que todos sZo puros com
haveria de guerer té-los por amigos. Por exemplo, éle acolhe Ros

tern com enorme alegria.

STANISLAVSKI — Isso nio est4d no texto. Ele ‘acolhe Horacio com f=rmur= =
dois, com frieza.
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STANISLAVSKI — Com quem ndo somos nés educados! lsso nio significa que fossem
amigos.

CRAIG — Sem duvida. Logo que souberam que Hamlet nio herdaria o trono, passaram-
se para o lado do rei.

STANISLAVSKI — S3o mindcias, muito importantes, sem ddvida, mas nao passam de
mindcias, enquanto que a idéia dominante devera ser, segundo seu pensamento, a co-
lisdo de dois principios hostis: o esplrito e a matéria. Nossa tarefa consiste em encontrar
em cena, por toda a peca, um tom para a matéria e um outro para o espirito. Como
um e outro serdo exteriorizados? N&o esquecamos que tal exteriorizacdo devera impor-
se pela imagem e nZo pelo raciocinio.

CRAIG — Nizo vejo sendo um Gnico homem livre em tudo isso, enquanto que os {trés
personagens, Oiélia, Laertes e Polénio, estdo sob a influéncia do rei e Ofélia, ainda
por cima, sob a de Laertes.

STANISLAVSKI — Sim. s3o tracos realistas e aos atores cabera interpreta-los através
de um apoio na caracterizacdo. A afriz (Ofélia) procurard fazer aparecer nesta cena a
mesquinheza. Polonio & um cortesZo capacitado, mas vil e baixo; sua maquilagem sera
humana, nem um pouco exagerada, mas seus modos, seu tom revelardo o corteséo vil.
Sera preciso fazer a cena com um realismo que chegue até a banalidade.

CRAIG — Cré assim?

STANISLAVSKI — Na presenca ds Hamlet, ésses mesmos personagens deslisardo um
pouco para a caricatura, nio cémica. mas fragica. Ai talvez o publico podera apreen-
der sua intencéo.

CRAIG — Preferiria nfo suprimir coisa alguma em Shakespeare, mas esta cena contém
tdo pouca coisa (8) (que serd preciso sublinhar, pér em relévo de uma maneira ou de
outra). Aprecio a maestria com a qual os italianos escamoteiam as passagens que nada
tém de essencial, expondo-as com graca, sem se apoiarem nelas. Fazem-no tio ligeira, tdo
agradavelmente, como se jogassem p2iota. Désse modo propiciam descanso ao piblico, ao
invés de fatiga-lo inutilmente, habilitando-o a reagir fortemente nas passagens importantes.

STANISLAVSKI — Esta é sua impressio pessoal. De minha parte, ndo irei adiante. Es-
te modo de representar acaba confundindo-se com a procura de efeitos, como é cos-
tume fazer nas tournées.

CRAIG — Nazo tanto assim. Ja vi paguenos conjuntos aplicarem ésse processo e o faziam
com conhecimento de causa. E uma maneira plena de finura.

STANISLAVSKI — Um diretor italiano, organizador de tournées com pequenos conjuntos
désses, contou-me por que agem assim. E gue nZo possuindo muito talento o ator que
faz Hamlet, os demais, para lhe servirem de ressalto, deslisam sobre as passagens
em que éle se encontra ausente.

CRAIG — N3o é um conjunto preciso. Quero dizer, a habilidade por meio da qual se
sublinha o que é importante com dois ou trés tracos caracteristicos e deslisa-se por
sobre tudo que é insignificante é uma particularidade da arte italiana; constitui sua
forca, nao sdomente no teatro, como também na pintura.

STANISLAVSKI — E o sistema italiano em geral. i

CRAIG — Sim. e acho que poderemos chegar facilmente até éle. :

STANISLAVSKI — Para o conseguirmos, para que a cena se desenrole ligeira, sem deter
a 2 preciso movimentar o menos possivel. Da vontade de pora todos sentados.

CRAIG — 2 o estavam na cena precedente! ' e

— Nao se esqueca de que o mais dificil para o ator é permanecer em
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o seil Acaso nesse momento ndo v& Ofélia fazendo maus modos,
. sem experimentar grande coisa no intimo, permanecendo em pé, sem
azer gestos inuteis? -

— Conhsce uma dnica atriz capaz de representar assim? Cré, por exem-
plo, que 2 Duse o szaberia? ‘
CRAIG (rindo) — Oh! A Duse voaria de um lado para o outro da cenal
STANISLAVSKI — Quem. entdio, o poderia? .

CRAIG — Creio que possui nio apenas uma, mas VArias atrizes capazes de fazé-lo.
STANISLAVSK] — Nzo conheco senfio uma tnica, mas esta néo gosta de falar.
CRAIG — Quem ¢?

STANISLAVSKI — Duncan.

CRAIG — Oh, nzo! Esta nZo o saberia.




STANISLAVSKI — J4 a vi... O que pede da atriz € muito interessante, mas somente pos-
sivel a um génio. ;

CRAIG — Qual de suas atrizes possui maior senso de humor?

STANISLAVSKI — Acredito que seja Mme. Lilina (4).

CRAIG — Creio que ela saberia fazé-lo... Apreciaria tanto que tudo se passasse sem
movimentos, j4 que ndo existe acdio, mas apenas conversas.

STANISLAVSKI — E por onde passard Laertes no momento em que sair?

CRAIG — Acho que t6da a cena devera desenrolar-se a direita do espectador. Segundo
penso, & medida que a conversa aproxima-se do fim, todos irdo insensivelmente des-
locar-se, num movimento ritmico, em direcdo a saida, a mesma através da qual entra-
ram em cena. Em Shakespeare nfio existem sentimentos nem estados de alma a serem
percebidos entre as linhas. Ele é por demais claro, Nas pecas modernas, a atmos-
fera é criada geralmente menos pelas palavras do que por aquilo que esta entre as
linhas; em Shakespeare, sio as palavras e tdo sdomente elas a criarem a atmosfera,

STANISLAVSKI — Mas ainda assim & preciso levar o espectador a ouvir essas palavras.

CRAIG — Para isso fago tio simples o cenario. Preferia os movimentos mais simples e
menos numerosos.

STANISLAVSKI — Por que julga fazemos tantos movimentos ao representar Tchékhov?
CRAIG — Porque assim deve emanar do texto.
STANISLAVSKI — Justamente. Tchékhov nao tem movimentos. Nés movimentamos seus

personagens exclusivamente para levar o piblico a acompanhar a peca e a escutar.

CRAIG — Sim, sim.

STANISLAVSKI — O mais dificil 6 colocar dois atores de pé e forcé-los a fazerem um
didlogo sem se moverem. Imediatamente a cena torna-se teatral, ndo no bom sentido,
mas banalmente teatral. Como fazer pra obter uma teatralidade artistica e ndo desvir-
tuada? Em uma de nossas produgdes, ““Os dias de nossa existéncia,”’ descobrimos
um processo... :

CRAIG — Mas aqui as palavras sio belas por elas mesmas. A idéia estd nas palavras.

STANISLAVSK| — Primeiramente nio se esqueca de que essas palavras estdo traduzi-
das e, portanto, nio sendo mais tio belas quanto no original; em segundo lugar — e
isso importa mais que tudo — para fazer escutar belas palavras, sers preciso apre-
sentd-las de maneira bela... Mas continuemos. Entdo, acho que nesse ato os persc-
hagens permanecerdo todo o tempo sentados. Quero observar-lhe que sentadas as po-
ses sdo mais ricas. De pé ndo ha sendo poucas possibilidades. Sentados, os atores
podem mudar de pose muito facilmente. :

CRAIG — Sim, mas preferia que houvesss o minimo de movimento possivel, em téda a
peca. Gostaria compreendessem os atores que. a feitura de Shakespeare nio exi-
ge grande variedade de poses e de movimentos. Nio deverd, no entanto, acontecer
que a procura -da simplicidade os leve até a bizarrice. A substincia de Shakespeare
estd nas palavras, Ndo sera possivel traduzir tais palavras na representacio a nio ser
reduzindo ao minimo os movimentos. e as poses.

(1) O maior critico russo (1810 - 1848), cuja influéncia pode ser comparada a de Sainte-Beuve. (N. T. franc

(2) O estenograma traz “Jackson”, mas trata-se certamente do Dr, Johnson, célebre shakespearediogo do
século XVIIL. (N. T. fr.)

(8) Ao que parece, aqui o estenégrafo enganou-se, pois a:continua¢do da frase, colocada por nés entre
paréntesis, estd em contradicdio com o que Craig acaba de dizer. (N, T. fr.)

(4) Espdsa de Stanislavski (N. T. fr.)
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F‘.‘EVRINOS e decoragdo do palco s#o aspectos do teatro pelos
Uns tém ambigées de desenhar para o Convent Gar-
como tais alturas podem ser atingidas; outros tém a
oportunidade, éles poderiam ter feito algo tdo mais in-
com os figurinos da ditima producdo de West End;
isatro antes de mais nada para ver a peca e saem
tados no palco e com o engenho e habilidade evi-
sjariam ir aos bastidores, as rouparias e aos camarins
os efeitos e se, vistas de perto, as roupas séo tio per-

quais muita
den e se
convicgcao

genie tem necessidade de criar, seus dedos ardem pa-
vézes, talento ndo desenvolvido para desenhar para o
dirigido, seria uma alegria para 6&les e um beneficio

Samos pensar com clareza sobre os propésitos do
= de outros artistas, como difere do figurinista comum
producdo de uma peca e o ator que nela toma parte.
lentemente no caminho certo se consideramos a pe-
racao, que o ator deve ser capaz de mover-se e sen-
figurinos ndo podem ser tratados como coisa & par-
2 ela. Se ndo podemos concordar com esta linha
do marionete perfeito que nio suportava vé-lo atuan-
psnsamentos do palco e dedicar nosso talento a dese-
ou a pintar quadros onde os personagens nio possam
S gue criamos.

e o figurinista de uma peca devem estar igualmente
e devemn trabalhar juntos na produgio desde o comé-
bem acabada, daquela da qual nos afastamos com um
icZo e unidade do conjunto. O produtor sabia desde
dos figurinos e como éles poderiam ajudar a dar ca-
niar movimentos e agrupamentos. O figurinista tinha
dido o enrédo. Estava ciente das intengbes do produ-
producdo e conhecia bem o palco onde a peca ia

figurinista
e como po

¢a mais imporiz
tir-se 2 vontade &
te da producio m=z
de pensamento (co
do), entdo devemos
nhar costumes para m
tomar vida e se apossa

conscientes da funcio
co. E &ste o segrédo
sentimento de satisfacio
0 primeiro ensaio as pos
rater e atmosfera 2 mon
lido a peca, e ndo ape
tor no que diz respeito
ser apresentada.

cerios e ha modos errados de se considerar o figurino



E o6bvia, para o figurinista, a importdncia de saber antes dos
figurinos serem realmente planejados, se a peca sera apresentada ao ar livre ou ndo, se
numa plataforma. do saldo de uma escola, num palco de alguma profundidade com pros-
cénio e amplamente iluminado, num palco em arena, no adro de uma igreja - ou em qualquer
outro lugar que possa parecer possivel, Tudo isto condiciona, muito de perto, a natureza co
figurino usado e apresenta diferentes conjuntos de problemas.

O desenhista dos figurinos pode também ser responsavel pelos
cendrios, mas isso ndo & decorréncia necessaria. De qualquer modo é importante num
estagio inicial considerar a natureza do cenirio em relagdo com os costumes. Um cena-
rio muito simples como um fundo de cortinas cinza neutro, ou um palco ao 'ar livre
limitado por parede de pedras ou um grupo de 4rvores, dard oportunidade para cores, pa-
drées e uma certa elaboragdio nos costumes que ndo sera desejavel onde o cendrio em
si mesmo, pela natureza de sua forma, cor e decoracdo, domine a cena.

Estes os aspectos da producio que primeiro devem ser discutidos
entre produtor e desenhista. Cooperacio completa e desde cedo é a chave do sucesso fi-
nal. Sera muito tarde para comecar a pensar em adquiric um conjunto completo de cos-
tumes, uma semana antes do ensaio de roupas. :

Para o figurinista o préximo passo é criar um esquema de cores.
Cér ¢ idioma universal e tanta coisa pode ser dita por ela. Qualquer publico reage a ela
e se bem que poucas pessoas cheguem a analisar o esquema, todos estaréio, em diferentes
intensidades, conscientes de seus efeitos. A car & valiosa para estabelecer atmosfera (cores
© tons. discretos e sombrios para cenas cas; cores alegres e vivas para comédia; con-
trastes violentos em cenas de conflifos, s3 exemplos obvios) e também para sublinhar
0 carater dos personagens quando nos cosiumes individuais. :
iis Inteligentemente usada pelo produtor e figurinista, ela pode diri-
gir as atencdes do piblico, acentuar uma imporfante e, certamente, tomada pelo
valor imediato, realcar o quadro do palco prazer-2o0s-othos. o

A cor no costume individual pode ajudar o ator a estabelecer ou
sublinhar seu cardter e importancia. Pode usada simbolicamente, mas deve ser usada
como o autor da peca pretendeu. E errado, mplo, vestir um personagem secundario
e esid destinado a ser um no meio
para dizer. Os olhos, naturatmente, se-
lico espera que aquéle que a usa
importante na acfo. Sentir-se-a de-

co que distraia -a mente do publi-
moniagem, e tanto a luz como a cor

desempenhe, ainda que momentaneamente,
sapontado se isto ndo acontecer. Qualquer co
co da agdo e argumento da peca & de
podem causar isso.

tante no esquema geral de coéres
stdgios de planejamento.

bre cores que possam ou hio
pela experimentacéo e adap-
. E, entretanto, extremamente
planejamento, uma colegédo de pe-

A iluminacdo tem uma parte impo
e merece também consideracBes béasicas nes i

Nao ha regras exa
ser bem sucedidas. O bom resultado & geral
tacdo as condigBes especificas que governam =
atil ao desenhista e ao produtor terem, como bass pa
dacos de fazendas coloridas de varias contesturas
e as usuais gelatinas. Assim podem &les f
margem, como as coéres e as superficies comporiar o sob certas condi¢cdes de ilumi-
nagdo. Somente em casos extremos serio u atinas verdes, vermelhas e azuis for-
tes com a resultante diluicdo das céres e e to de tom.

Por cér queremos sralmente, os vdrios tons das cores
puras — azul-claro, azul-médio, azul-escuro, ho, por exemplo. Uma peca pode ser
vestida apenas em tons de duas Géres conirastaniss = dar, com a adicdo de branco e
préto, uma impressfo de imensa variedads e riqueza. Diferencas de tecidos ¢ efeitos ob-
tidos pela aplicacdo de um tom e uma cér s3bre outros, na forma de padrdo, faixas, fran-
jas, stencils, etc., despertam interésse e beleza.

Uma cér pode ser tomada como clave e usada para um (ou talvez
dois) figurinos importantes, sendo uma pesguena guantidade dela usada, em vérias propor-
¢bes, como enfeite, para todos os demais costumes na peca. Isso une o quadro do palco
de maneira surpreendente.

As céres neutras — castanhos, marrons, cinzas e tons escuros sio
importantes em qualquer esquema geral porque destacam a céres vivas e agem como as
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estrias de chumbo nos vitrais. :

Neste estdgio do planejamento do esquema de céres, pode ser
atil fazer um conjunto de pequenas figuras de papeldo ou cartolina, uma para cada per-
sonagem da peca. Escreve-se-lhe o nome nas costas e cola-se na frente um pequeno pedago
do material bésico em cér e tecido sugerido para o figurino..Se estas figuras sdo feitas
em escala (0,5 ou fcm. para cada 30cms.) e se ha um modélo em papeldo do palco,
éles serdo valiosos para o cenarista e o produtor. Juntos poderdo mové-los de um lado
para o outro, arranjar grupos possiveis para momentos importantes na peca e planejar,
com éste meio simples, uma séric de padrdes de cores que acrescentario valor e signi-
ficacdo & acdo e prazer aos olhos. ¢ particularmente Gtil como método de planejamento
do esquema de céres para um culo a0 ar livre ou producdo que envolva grande elenco.

Finalr o figurinista necessitard de uma espécie de cartio para
assentar as cores e o m rem usados em cada costume. O seguinte diagrama
do préprio material sdo presos contra os varios no-

é uma sugestdo para is
mes, preferentemenie a «

material e gﬁ:‘ sg%;-
largura £==3 F‘ —51
0,90m 0,90m 0,90m
MARIA
. mangas forro
JOSE tinica inter. capuz
im 1,50m 1,80m
manto
10 PASTOR 3/4 tidnica calgas
1,50m 2,30m 1,50m
cinto e tdnica
20 PASTOR calgas s/manga
0,50m 1,80m
barra
30 PASTOR manto capuz tlnica
4,50m 1,80m 1m
quant. otz 8,70 2 50m 3m 6,30m 1,50m 4,10m 4,30m
Um= para o registro do figurinista, mostrando num
relance

ies necessdrias para a producdo, segundo o que se
2njo dos personagens em cena. Durante a execucio,
conferir se tudo foi providenciado.

entos em cena e o esquema de cores podem ser planejados
artolina conforme a seguinte sugestéo:

decidiu
o regisiro

com o auxilio des c
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ANDRE VEINSTEIN

OS primeiros trabalhos de Adolfo Appia datam de 1888,
Aparecem mais ou menos como prelidios ao vasto movimento de reagdo anti-realista, do
qual Edward Gordon Craig sera, anos mais tarde, o segundo grande promotor. Mas quer
se tratando de Appia, quer se tratando de Craig, essa reacdo nio traduz mais do que o
aspecto negativo de seus trabalhos que tém por finalidade estabelecer os principios de
renovacéo que a arte dramatica conheceu ao longo dos dltimos sessenta anos, tentando
devolver-lhe a autonomia, unidade, pureza e grandeza.

Nascido em Genebra em 1862, filho de médico e neto de pastor,
Appia recebeu uma sélida formacio musical, nessa cidade, depois em Leipzig, Paris' e
Dresde. Desenha e pinta por prazer. Seus estudos musicais levam-no ao teatro, que se
torna para éle uma revelacdo de vocacio. Vocacio essa que se afirmara de forma deci-
siva ao descobrir a obra e as idéias de Wagner, fazendo do teatro a sintese dos meios
artisticos de expressdo, a arte total. Mas ao mesmo tempo Appia denuncia os defeitos
que comporta o estilo absolutamente realista, préprio a execucdo cénica dessa obra sob
a direcdo do proprio Wagner: Procura buscar os meios de reformar o teatro. Mas, apds
ter estudado histéria e manifestagies recentes em Dresde, Viena e Paris, Appia, ao invés
de constituir um grupo, de assumir a direcio de um teatro, como fizeram Wagner ou o
Duque de Saxe-Meiningen, Stanislavski, Max Reinhardt, retira-se para o campo. Invocara
sua timidez. Com efeito um imenso esférco de meditacio vai-se impor. Trata-se, nada
mais nada menos, de derrubar férmulas que trazem sucesso financeiro, adesio dos belos
espiritos, a preocupagio da moda. Trata-se de repensar o teatro inteiro. Mas essa me-
ditacéio faz-se acompanhar de uma intensa busca concreta: esbocos de cenario, encena-
¢des escritas. Em 1895 os primeiros resultados désses trabalhos séo publicados em Paris
sob o titulo de ““A Encenacio do Drama Wagnereano’ (serdo retomados e consideravel-
mente desenvolvidos num segundo trabalho que aparecera em Munich, em 1829: “Di=
Musik und die Inscenierung”).

Abandona o retiro muitas vézes. Em Paris, em 1903. moniz para
trés representacdes privadas: “‘Astarte” (do “Manfred”’, de Byron). Trés anos mais =
“A Ritmica”, de seu compatriota Jaques Dalcroze é para éle uma revelzcio. Ca
cipios sobre os quais se apdia o método, espalhado entio pela Europa
e confirmam providencialmente suas préprias reflexdes, visto terem por ob
sua propria definigao: «fazer uso désse teclado maravilhoso que = o siss
nervoso, a fim de tornar plasticamente um pensamento medido no
Uma colaboracZo fervorosa estabelece-se entre os dois artisiz
Dalcroze “Espacos Riimicos”, encenado em Hellrzu, onde famb
Jaques Dalcroze). Dois anos mais tarde & encarregado da “F
onde aparecerd, em seu dlilmo trabalho: A Ob

oumiczmr wnr zikmee
de reprodugdes coniendo




Essas “maquetes”, esbocos, concebides na totalidade fora do tea-
tro aparecem como a prépria fonte das idéias e produgdes mais originais de encenagdes
e cenografias modernas. Jacques Copeau nos ‘apresenta como dois de seus mestres, Appia
e Craig.

Constituido por todos os meios de expressdo artistica, o teatro
total tdo caro a Wagner tem uma natureza prépria, ndo aquela, constituida por um dos mei-
os de expressdo: texto literario, misica, representacdo, iluminagéo, mas sim pelo combina-
do de todos ésses elementos. Essa representacéio ndo teria harmonia, unidade se ndo obe-
decesse a uma hisrarquia. No alto dessa hierarquia, como meio direto de expressdo, de agdo
dramética, situa-se a representacZo doator. E como principio interno de ligagio entre as diferen-
tes partes imp3e-se o movimenio rigorosamente tirado da partitura — se teatro musical, ou
do texto — se teatro falado. Mas para traduzir o movimento, a masica terd uma vocacdo
vardadeira, no que expre movimento interior préprio aos sentimentos dos persona-
gens, no que medird e d no espaco cénico, suas evolugBes, suas atitudes e
gestos Por suas qualida as de mobilidade e seus poderes de expressédo irra-
cionais, a lu mo tempo, para criar o ambiente e para pér em valor
as qualidades pl2 : S essa encenacfo exige uma renovagdo da concepgéo
do espaco cini cdo de emprégo de telas pintadas cujos motivos
significam, o mas ndo expressam e exigem, para serem vistos,
ser iluminados e prio ator. De mais a mais, colocados atras dos corpos
em trés dimens enas serviréo para desconcertar o espectador, com sua
superficie bi-di
do ator, em funcg
plataformas, esca
Appia, do desejo de
sdo do pano de bodca
p0|s———a fim de fazer
visdo entre palco e pla
das mais diversas manif
culo .um ato.

os construidos, arqultetados, pratlcavels, rampas,
da arqultetura cénica se- inspira, igualmente em
) Pilc:rp.ew mais diretamente do espetéculo. A supres-
caonaxs sdo as primeiras medidas propostas De-
cipe de nossa vida — que se renuncie a idéia da di-
r ao “espaco. livre, vasto, transformavel”, partindo
sa vida social e artistica. Querer fazer do espeta-
idas para o lirico e também, segundo os Gltimos
co, interpretadas, exploradas e redescobertas se-
nier, Baty, Artaud, Pitoeff, Villar e mesmo certos
s reestudadas por movimentos tais como o ex-

muiias vézes de pretexto a buscas formais sem

a2 obra interpretada. Desdenhadas por tanto tempo
mente nos dias de hoje.

ensaios de Appia, para
rdo mais tarde revistas po‘
cenaristas da televisido. Em mu
pressionismo e o construtivism
os lacos (que Appia queria “org
em Bayreuth, triunfam por fim

m

LU I

No fundo, ndo serad pela intuicio ¢ pelo
sentimento que se chega a tudo na
nossa arte? A intuicdo ¢ o sentimento
é que fazem surgir tanto as imagens
exteriores e interiores como a forma,
as idéias, os sentimentos, a tendéncia
politica e até técnica do papel.

STANISLAVSKI



FORM}ACAO CORPORAL DO ATOR
EXPRESSAO CORPORAL (continuacio)

V - O Contréle do Corpo

Exercicios de conduta e de disciplina pessoais.

JACQUES LECOQ

Mover-se a vontade, controlando cada parte do corpo, de
tal maneira que dé impressdo de um animal adestrado. E dessa forma que conseguimos
o dominio dos gestos. ;

NOTA:

Todos ésses exercicios devem ser executados lentamente.

ECLOSAOQ:

Partindo de uma posicéo chegar a uma outra, de maneira que o corpo participe — ao
mesmo tempo — do movimento.

1) Agachado, ir se levantando
até atingir a Ultima posigdo, in-
dicada no desenho.

2) Da posicdo A, atingir a C
(pés e maos tocando o chéo
ao mesmo tempo).

3) Da posiczo em pé, voltar a
de agachamento. numa distén-
cia de 5m., ({ =) de diferenca

- da primeira, co se tivesse

percebido um o . tivesse - (
ido em direcio a &le e o

tivesse agarrado. \




AFROXAMENTO:

Tomar um movimento natural, o andar por exemplo, & fazé-lo
“ralentado’” (em camera-lenta).

O que fazemos naturalmente, inconscientemente, muda de valor
no “ralentado” e somos obrigados a dar uma grande atencdo ao contréle de cada parte
do corpo para lembrarmos como seria o gesto natural.

O ‘‘ralentado™ tem grandes possibilidades expressivas, D4 ao ges-
to uma amplitude e uma profundidade, pois o sentimento, a sensacéo instalam-se no gesto.

O exercicio do “ralentado” & rico de reflex3es e aprendizado pessoal,

MOVIMENTO ONDULATORIO:

Refere-se diretamente 2 coluna vertebral, centro do movimento
corporal. E dessa forma gue a serpente se locomove, em ondulagdes. E também pro-
prio do homem, quando nada, atira. stc. Compreenderemos a grande importancia désse
movimento que é a chave da expressao corporal. Por exemplo, para langarmos um péso,
a férea do corpo se coloca no nivel da bacia. A coluna vertebral transmite essa férca
40s8 membros superiores, em ondufacdes. As pernas servem para dar um ponto de apoio
a essa foérea para se expressar.

Em tfodos os exsrcicios que iremos expor, é indispenséavel sentir-
mos o papel da colunz ve 2l. no esforco de transmissio.

EXERCICIOS:

Sen
para o outro (sendo z bo
rer a um artificio, visioc g

isitar-se (evitando choques), brincar de jogar bola, um
). Quedas ‘“ralentadas” (o mais dificil nisso: recor-
demos “ralentar” o tempo da queda de um corpo.

1) Em pé, tendo os pés unidos, tronco
flexionado, bracos e cabeca pendentes.
Joelhos para a frente, em seéguida a bacia
€ sucessivamente cada parte da coluna

j vertebral e finalmente a cabeca, terminan-
< do o movimento,
NOTA:

A fim de facilitar o movimento, a principio,
executar o exercicio frente a uma parede
(@ 10cms de distancia), ir tocando nela,
sucessivamente cada parte do corpo a
comecar dos joelhos.

2) Em pé, mesmo movimento, mas com
menor amplitude.

3) Para ir dando cada vez mais destaque
ao exercicio da coluna vertebral, trocar
de posicio e fazer ondulacées:

a) de joelhos,



JOGOS DRAMATICOS !

OO0 —~00C

A “troupe™ é composta de dois palhacinhos, doze palhacos
grandes, duas bailarinas, dois cachorrinhos, um urso amestrado e seu domador.

. O diretor apresenta sua “troupe”; cumprimentos, mesuras, camba-
Ihotas etc. (Acompanhamento musical adequado). O cortejo desfila e sai.

Auxiliado pelos dois palhacinhos o diretor exibe as habilidades
dos cachorrinhos (meninas usando malha preta inteirica, mascara e cauda): cumprimentam,
pulam corda, dangam etc. Terminado o ndmero os cachorrinhos sentam-se, sdbre as pa-
tas traseiras, um ao lado do outro, 4 esquerda da cena. Entram logo em ' seguida os
palhagos grandes carregando pesos (cartolina revestida de papel préto lustroso). Sob as
- ordens do diretor executam exercicios que consistem em fazer um esférco visivel levantan-
do um péso irreal. Em dado momento o diretor chama a um canto da cena os palhacos,
que abandonam os pesos. Aproveitando o momento de distragéo, os palhacinhos apoderam-
se dos pesos (irés ou quatro na mesma m#o) para mostrar que se trata de um truque.
Os palhagos, indignados, procuram alcancar os palhacinhos, que conseguem escapar. O
diretor, aborrecido, ordena que o espeticulo continue,

Entram as bailarinas. Executam piruétas sobre um fio de arame
(invisivel) equiliorando-se com as sombrinhas abertas. O diretor sorri satisfeito.

Voltam os palhacinhos carregando com grande esférgo um enor-
me alter (baldes de borracha). Enquanto se exibem, entram, disfarcadamente, dois palha-
¢os grandes, cada um com uma espingarda de brinquedo. Em movimento sincronizado,
os dois atiram contra os balSes que se esvaziam, revelando outro ‘trugue. Confusdo: os
palhacinhos perseguem os grandes. O diretor, furioso, ordena a saida dos palhacos e a
entrada do urso e seu domador.

O urso (menino usando mascara de urso) sobe num cubo de
madeira, dancga, senta-se para comer (com um babador atado ao pescogo), etc. sempre
sob a direcdo do domador. O diretor, sorridents, conduz o urso para um dos lados da
cena, entregando-o a um dos palhacinhos.

Em seguida voltam os palhacos executando uma série de acroba-
cias comicas. Os palhacinhos, curiosos, aproximam-se para ver, abandonando os cachor-
rinhos e o urso, confiados a sua guarda.

O urso aproveita a oportunidade para escapar. Atravessa sor:
ramente a cena e desce para a platéia. Subito o diretor, voltando-se, percebe o pe
Com um gesto interrompe o nimero acrobatico. Os palhacos olham assusizdos.
dentre éles saem correndo e voltam carregando as espingardas. Aponiam e gquando
prontos para atirar, o diretor os detém com um gesto. Surge o dom
da na méo, persegue o urso e consegue lacéd-lo. Na fuga, o urso m
caminha mancando. Penalizado, o diretor ordena que quatro palhacos
rinha’ para transportar o urso que geme de dor. A “troupe” acom
: Desolado pela perda do mais belo espe

o diretor aproxima-se da ‘ribalta” e faz um pequeno discurso:
tar logo que o urso se restabeleca, com um repertério comp




DRAMATIZACAO NA ESCOLA

Para uma classe de Portugués

%

A LETRA X

ESTA dramatizacdo podera ser desenvolvida da seguinte mancira:

Um aluno, representando a letra X, convidard os colegas presentes a partn-
ciparem com éle da brincadeira que constara do seguinte: Declamada por éle a primeira
quadra, passard outro aluno a recitar a primeira estrofe, silenciando em determinadas pa-
lavras que, no momento oportuno, serio apresentadas por outros alunos, em pequenos carta-
zes. Essa palavra devera ser lida, em voz alta, pelo. auditério, que completard assim, em
conjunto, o sentido dos versos. A apresentacio da palavra podera ser feita por meio de
cartazes, escrita em quadro mural, indicada por meio de um mostrador, a guisa de pon-
teiro de relogio, ou ainda do disco de Newton, onde se apresentaria, vasado, um dos
setores, de modo que deixasse aparecer a palavra procurada, Para cada estrofe é acon-
selhavel modificar-se a maneira de apresentar as palavras, para que, havendo variedade de
aspectos, seja evitada a monotonia. Tornar-se-4 agradavel passatempo, quando as criancas
adqumrem rapldez na apresentacdo das palavras omitidas pelo declamador para que a se-
qliencia e o sentido ndo sejam cortados pela demora da pronincia. A fase preparatéria para
a apresentacdo total da dramatizacdo constituirdA motivo de exercicio e treino diario na
sala de aula: o professor s6 passard de uma estrofe para outra, quando a anterior estiver
perfeitamente dominada pela turma e tiver sido aproveitada em exercicios diversos, a re-
lacdo de palavras correspondentes a cada estrofe e que acompanha &ste trabalho. Cada
professor, com a habilidade que Ihe é inerente, podera variar a apresentacio das palavras
guando proceder a representaco final desta dramatizacio, para que, através dos alegres
=ctos de tdo atil passa’cempo, seus alunos dominem, com inteira seguranca, o uso da letra X
oresenta, para a crianga, sérias dificuldades, por suas diferentes modalidades de prontincia.

muito engracadal 1 A pronincia sobe e desce 41
o de brincar... SouQCouZ C, S
Sempre inconstante e variado...

comphcar Sei que cansa o maxilar
. Este esforco que é sem nexo
Ne ensem que eu tremo 2 De palavras como sexo
Se mo ao extremo Ou térax, box e complexo

Ter vocé de pronunciar.

:xpzrz-r-:_—ne e NZo sou mesmo arrevesado?
Que & facil ler excedente,
Texto, zx’e\so, expediente. X vocé me deixara 5
E no excelente. Em xicara, feixe, xara
N&o é mesmo de fazer
exprassar. Qualquer um ficar aflito?
: S ou Z meu som lhe diz:
Quando o som de Z 3 Guarde-me alegre e feliz
Exausto fica wocs Sempre e sempre como um X
O meu som exercitando. Em seu caderno bonito
Diga comigo: exaltar Se tiver de me escrever:
Ou diga en exigir,
Exemplo, exato, exibir Faca. 2 seu préximo, o bem 6
Mas sempre é bom insisti Diz a2 maxima tdo doce...

Que devem a é&sie X per

: Pois msu auxilio também
Por estar sempre brincando.

Beneficios nio lhe trouxe?



TRAVESSURAS DE D. CEDILHA...

Objetivos - Emprégo correto da cedilha, levando a crianga a observar a necessidade de
utilizd-la antes de a, o, u, quando o ¢ tem som de esse.

Preparagdo - Confeccionar um flanelégrafo, isto 6, um retingulo de flanela (Im x 0,80m);
escrever em tiras de cartolina, cada uma de uma cér, as frases:

De tranca estava a vizinha
Que na roca comentava:
- Vi a louca da Rosinha.
Colar, em pedacos de flanela, as tiras de cartolina que, depois de bem sécas,
poderdo ser seccionadas em cartdes, de modo que cada cartdo apresente uma
das palavras das frases; recortar, em cartolina preta, algumas cedilhas, con-
feccionadas pelo mesmo processo, acima citado. Depois de prontos, tanto os
cartes como as cedilhas aderirdo, com facilidade, ao flanelografo.
Desenvolvimento - No local, numa das paredes mais visiveis, vé-se, bem estirado, um fla-
neldgrafo. Ao lado, sébre uma cadeira h4 uma cesta ou caixa, onde estio
guardados os referidos cartes. Aparece A, que se dirige para o flanelégrafo.
Retira da caixa os cartSes e comeca a arruma-los sébre o flanelégrafo. Quan-
do estd colocando a ultima palavra, surgem B e C que param em frente do fla-
nelografo. B comeca a ler em voz alta, as frases que ali se acham organizadas.

De tranca estava a vizinha
Que na roca comentava:
= Vi a louca da Rosinha.

A faz um gesto de surprésa e, levando a mio a cabeca, pergunta a B, em
tom angustiado: ‘

A nossa amiga, Cedilha
Vocés viram por ai?
B responde, solicitamente:

Julgo que estava, ha bem pouco,
Passeando por aqui.

A, gesticulando, exclama, muito aflito:

Deixou-me ela em apuros.

Fugiu nado sci para onde.

B, colocando as maos na béca, para conduzir melhor o som, chama em voz alta:

Cedilha! O D. Cedilha!

Por que a senhora se esconde?

Aparece, entdo, a Cedilha carregando uma grande bélsa, e com a aparéncia
de quem volta de um passeio. Diz:

Pronto! Aqui estou! Que & que ha?

Por que tanta confusdo?

A, segurando a Cedilha por uma das méos, puxa-a para o flanelégrafo & p=
de-lhe, em tom de stplica: <

Cedilha, venha ajudar-me

A sair dessa aflicdo.

A, apontando para as frases organizadas no flanelgrafo. dirige-s=

Leia depressa isto aqui. :

B, lendo em voz alta:

De tranca estava a vizinha

Que na roca comentava:

Vi a louca da Rosinha.

C, num fom zombeteiro:

A vizinha andar de tranca?

E na roca? Nao podial.. (
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B, muito penalizado:

Meu Deus! E a pobre da Rosinha
Ficar louca, quem diria?

A, explicando:

Vocés estio enganados

Nada disso aconteceu.

C, aproxima-se rapidamente e pergunta em tom de galhofa:
E a tal vizinha de tranca?

B, curioso:

E a Rosa que enlouqueceu?

A, sacudindo a cabeca:

Houve, apenas, confusdo

E vou dizer-lhes porque:

Sémente nestas palavras (aponia para as palavras tranca, roca e Iouca)

Falta a cedilha no c.

A Cedilha, muito risonha:

E 56 isto? Que alegrial

Vou logo tudo acertar.

Nas palavras apontadas i

Cedilha vou colocar. (R=zfira. da bolsa, as cedilhas e vai colocar nas pala-
vras indicadas.)

A, muito satisfeiio:

Agora sim, podem ler. /
C

De tranca estawva a vizinha

B:

Que na roca comentava:

- Vi 2 lowcz dz Rosinha.

A, num fom d= cuem s= sente aliviado de um grande péso;
Tuedo aﬁm% resolvido. (Virando-se para a Cedilha):
Que falta a cedilha fez

Cedillha, em tom d= saplica:

Mil perdoes, foi sem querer

NSo farei isto outra vez.

A, =br= 2 Ceditha:

Muito obrigads, Cedilhal (Em tom de adverténcia):
Mas agorz n3o se esqueca:

Se eum esfiwver escrevendo

Vocz nic desapareca.

A twrm= #5d= dirs. enido, em cbro;

O c amtes de 2. o, u

Vejam s& o gue acontece:
Leva logc uma cedilha
Quando tem o som de esse.

Mas antes de um 2 ou i,
Isto também & importante,
O ¢ ndo leva cedilha

J3 tem o som sibilante.

RISOLETA FERREIRA CARDOSO

do Departamento de EducacZo Primaria




Experiéncias

com um Grupo de Arte Dramatica

ERA uma paréquia. Existia portanto um ndcleo definido em térno
dela. Sabiam o tanto quanto é possivel no mundo de hoje o que pensar das coisas e
dos acontecimentos. Havia pelo menos entre os componentes do grupo aquéle minimo
acordo que faz com que um trabalho em comum seja menos dificil do que costuma ser.

Uma coisa era patente: um grupo ali no bairro queria fazer tea-
tro para o resto do pessoal.. nio |4 muitc dotado de vocagdo comica. Duas coisas por-
tanto se definiam: ptblico, atores.

- Trés ou quatro estando de acérdo era preciso arranjar quem os
orientasse. Nascia o grupo espontaneamente. E por espontaneidade entenda-se aqui: néo
era um diretor quem os vinha procurar para determinada peca que desejava montar, idé-
ia sua, movimento seu, dando chances a disponiveis (um grupo désse tipo — sem uma
idéia motora, prépria de alguns, sem espirito proprio, absolutamente ‘livre’” de compromis-
sos terd pouquissimas possibilidades de sobrevivéncia. Terd a duragdo do entusiasmo do
diretor. E é&ste, desprovido désse “intercAmbio” de entusiasmos e idéias vera pouco a
pouco o esmorecer de suas forcas, planos e idéias. Um grupo 6 bem verdade, nio po-
derd nunca ser fruto de uma vontade Gnica, mas sim, de trés ou quatro vontades, em
térno de um pensamento comum).

Havendo pois essa espontancidade, cabia ao diretor “armar” o
grupo a partir das seguintes perguntas:

1 - Por quem seria feito (conhecimento das possibilidade de

cada um)

2 - Para quem seria feito (a que espécie de publico se destinava)

- Onde seria feito (possibilidades materiais do local a ser
ocupado. Palco e platéia).

Além das trés perguntas, um perigo a ser evitado: a imposicio
natural de quem enxergasse um pouco mais. Poderiamos com isso chegar a um reperts-
rio incompreensivel, cheio de diletantismo, ou cair noutro extremo: uma facilidade desme-
dida, numa &nsia de comunicagéo, ndo s6 com o plblico, mas com os proprios compo-
nentes do grupo.

Quanto as perguntas o “’para quem seria feito”” era evideniem
a coisa mais importante. A comunicacdo deveria ser estabelecida com uma p
operéria, em Sdo Paulo, cidade cosmopolita, onde o povo em geral perdeu qu
tido de tradicdio, tanto destas terras quanto de outras...

Quais seriam os textos que nos permitiriam ir
mondlogo, penefrando fortemente em conversas comuns, plenas de ¥it

Sabemos quéo dificil é hoje em dia achar-se
ha muito que ss fornou propriedade exclusiva se determinadas cl
ou menos de pé: ora gira em torno a intelectualidade — que
culacdes, compresnsiveis apenas para os iniciados — ora, mui
um publico facil, burgués e bem nutrido qus o obriga a prob
lutamente desinteressaniss 2 classe ira i
de ser do grupo, agusia que pairz zci
¢as, das escolhas nZo 2 muito sat




Impressionara-nos a idéia de Leon Chancereal, que percorria a Franga
com um grupo de escoteiros, buscando mais uma maneira “nobre’ de divertir o povo e
de tornar atil o ator, do que apresentar um espetdculo qualquer.

Utilizou-se para tal, de velhos textos conhecidos das diversas
regides percorridas, facilitados ao maximo (tanto na linguagem, quanto na prépria duragio),
desejando um entendimento perfeito.

«Todo verdadeiro teatro 6 uma aventura interior. De vez em quando
surge alguma coisa dessa aventura. E o espetéculo». Cumprir plenamente essa aventura
era também uma das vontades. Dependeria muito do chefe, bastante dos componentes do
grupo e muito principalmente do texto escolhido.

Portanto o que montar? O que servir da melhor forma possivel
a formacdo (nos dois sentidos) do grupo? O que seria bastante digno para ‘“encarnar’’
dali hd um tempo, as alegrias, os aborrecimentos passados, o préprio trabalho, o *‘cres-
cimento” de cadaum? Onde encontrar obra bastante rica — simbolo das grandes obras —
onde cada pessoa, dos mais diferentes graus, pudesse, ora menos, ora mais, desfrutar-lhe
uma facéta? >

Comeear pelo mais simples, pelo mais comunicativo, pelo mais
rico em possibilidades inventivas.

E facil perceber que restaram comum a todos, vérias formas de
fazer rir, E foi assim que tentamos, por primeiro, o caminho da farsa. “A Farsa do
MAITRE PATHELIN”, mas numa adaptacdo PARA O NOSSO MEIO (evidentemente
muito bem adaptada). Era simples e podia servir de ponto de partida. Obedeceria por-
tanto o trabalho a uma certa evolucio (coisa importante: verificar a prépria possibilidade
e a possibilidade do grupo. Geralmente a inexperiéncia -do animador e dos atores nio re-
sistem a trés atos, a milhares de personagens que ndo sdo |4 muito facilmente encon-
trados, a meses e meses de trabalho que na certa seri falho. Por que ndo comecar pois com
um trabalho menor, de poucos personagens, que dara margem a coisa mais satisfatéria?).

. Vejamos os dois textos: antigo e novo, para observarmos bem
o seu ‘“rejuvenescimento”. «Pathslin, advogado, adquiriu um corte de fazenda do comer-
ciante Guilherme, prometendo pagar-lhe sem falta ao anoitecer; o comerciante ficou satis-
feito, pois vendera por doze soldos um tecido que ndo valia nem nove. Julgou-se mais
esperto que o espertissimo advogado... Este porém, a noite, quando Guilherme vem bus-
car o dinheiro é encontrado agonisante. Sua mulher assegura que ha onze meses  nio
sai da cama...

Logo em seguida a &ste encontro, Pathslin & visitado pelo pastor
Teobaldo que estd procurando um advogado para defendé-lo das «injuriosas acusagdes» de
seu patrdo Guilherme, que o declara ladrio de ovelhas. Pathélin aceita e ensina ao pastor um
astuto plano padra facilitar a sua defesa. No “Tribunal”, Teobaldo deveria responder a
tédas as perguntas de quem quer que fdsse, com ternos e indefesos balidos.

Assim foi feito. Guilherme, furioso, atormenta o juiz com recla-
macBes da fazenda roubada por Pathélin, carneiros desaparecidos por culpa de Teobaldo
e histérias .de doenca. O juiz o considera louco e a causa 6 ganha por Pathélin. O
pastor porém, impressionado com o efeito de seus balidos, insiste em longos e eloqilen-
tss “béees...” quando o advogado apresenta-lhe a conta de seus servicos.» (Cd. T. n.»3)

A adaptagéio usada por n6s (traduzida e adaptada de um texto j4 fa-
do por Leon Chancereal): «Abdulla, turco de prestacdes, vende alguns metros de ca-
a um certo advogado. Este Ihe promete pagar sem falta no dia seguinte. Ao
porém, para buscar o dinheiro, § turco de prestacdo vé, com espanto o advogado
czma, em pleno delirio, ora falando em idiomas ignoradissimos, ora cantando, ao som
olZo, as mais disparatadas musicas. Abdulla sai assustado e topa com seu cha-
osl, ‘a quem pede conta de algumas cabras que andaram sumindo de seu si-
sai assustado e ndo v& outro jeito sendo procurar um advogado, visto Abdul-

ado com queixas na Delegacia. O advogado ensina-lhe o truque. A tdédas
erd responder com um simples: “mésee’. A confusdo Serd também geral,
sclara-os loucos. Um provérbio para concluir: Ladrio que rouba ladrdo
de perdido.»

Atualizamos também as roupas. O advogado usou fraque, uma gra-
guebrar um pouco o préto e ao mesmo tempo simbolizar a cor de sua
™ um anel bem grande no dedo. Abdulla, terno riscado marron, uma
= Yirava 2 mercadoria. O chacareiro, uma calca branca e uma eami-




sa bastante remendada — sendo os remendos de céres variadas. O Delegado, um terno
branco e um chapéu de abas largas. O empregado, uma calca cinza e um avental riscado.

O cendrio era composto de uma rotunda preta, uma porta e pe-
dago de janela sugerindo a casa do advogado. “Dentro”, um estrado, coberto com uma
colcha de cor viva, um banquinho, um viol&o préso ao fundo. Quando o advogado se di-
rigia para a rua, uma cortina ia cobrindo lentamente &sse ‘‘cenario”. Havia uns apliques
de flanela, fazendo as arvores. Uma mimica de “andar” sugeria um passeio até aparecer
o turco das prestacdes, com quem conversaria.

A mesma rotunda foi usada para a Delegacia, sendo que 0s méveis
(a mesa do Delegado, os dois outros bancos) foram feitos com caixotes comuns, pinta-
dos de verde-claro.

Essa busca de maior comunicabilidade — condensacdo do texto,
facilidade do linguajar — seria mais tarde tentada também com uma peca de Martins
Pena, bastante dificultosa para aquéle bairro, para o qual “Guarda Nacional”, *Império”,

etc., tornaram-se tdo distantes como qualquer outra coisa estrangeira...
Falamos muito em comunicacao.
Mas que seja ela tomada em seu sentido mais amplo. N&o se trata
evidentemente de querer apenas que tudo seja compreendido pelo simples fato de se com-
preender. Qualquer texto secundério, ou mesmo programas de radio teriam essa virtude.
Gostarfamos — isso sim — que compreensdo f6sse vontade muito
forte de texto vivo, cheio de valores, ultrapassando monélogos, obrigando a didlogos e
a um certo' pensar que trouxesse ao teatro renovacio e atualizacdo constantes.
i Por isso mesmo é que o Natal era para nés uma época previle-

giada. Sendo ainda uma festa de todos (quando menos, no sentido fraternal) possibilitava
nédo sé uma unifo num tema comum, mas também uma série infindavel de outras pequenas
coisas: ora a rica imaginagdo dos autores a contradizer com a exigliidade do local, exi-
gindo-nos uma sfntese e conseqiientemente um trabalho de nossas idéias; ora a simplici-
dade requerida pelos temas, conduzindo-nos a férca ao despojamento e muito provavelmente
& sinceridade. O que mais desejar depois disso? Tendo-a como aliada & bem dificil ser
vencido.

M. T. V.




O QUE VAMOS REPRESENTAR?

Trés pecas curtas

ESPALHANDO
BOATOS

. LADY GREGORY

Traducdo de Alceu Nunes
Peca em 1 ato

ANALISE:

Um nove m

e Gltimas

2 aldeia, pronto para agir, segundo as mais sébias
eis criminalistas. Terd o que procura, percorrendo

os arredor povoado, cujos habitantes tém como oficio principal
meter-s vida alheia. De simples conversa a histéria. atinge
prop feirantes s6 porque ouve dizer que seu companhei-

de Jack Smith com um forcado (esquecido pelo
o), imagina logo ter havido séria briga ,entre os
os demais companheiros e a coisa vai aumentan-
ferimento grave. Vao além: viram Kitty Keary,
do um lencol na cérca de arbustos.(«Nio ha
») Fallon na certa o matara com o forcado!
y 2 inspiradora do crime® Um feirante afirma
o que aos ouvidos de Fallon. («Talvez
CuSS30 cessa um pouco com a presenca
de crime na méo (ndo conseguira alcancgar

dco... Alguns minutos mais é o préprio
o falatério. Mas Mrs. Fallon é ina-
morte nio consegue diminuir seus
marido pr'a América?») Jack
! «Agora compreendo... fingindo-se
Andaman houve um caso idéntico»,
Fzllon apavora-se diante disso.
= ddwidz gue o morto ser4d éle. Mas des-

“morto” quem
balavel, mesmo
ciimes. («Enizo
Smith avanca sdb
de morto. E uma

conclui o “experimen

on

: sa vez verdadeiro...
PERSONAGENS:

Bartley (o sem sorte. De um= se friste); Mrs. Fallon (exube-
rante); Magistrado (uma criti lockiana™); Jack (impassivel
como todo aquéle que provocz um grande acontecimento sem muito o desejar);
Feirantes (vivos, falantes).

CENARIO:

Este ato Gnico, que tem por cendrio uma feira de aldeia da Irlanda pede ale-
gria e vivacidade por parte dos intérpretes. Com relagio aos personagens have-
ra contudo, bastante contraste entre a alegria de todos e a cara “desesperada’
de Bartley Fallon sempre pronto a assumir uma desgraca seja ela qual for.



OS GRANDES
ABORRECIMENTOS

®

de GEORGES COURTELINE
Traducdo de Anibal Machado

#

RESUMO:

Uma conversa fitil entre duas jovens senhoras parisienses, abordando, num
mesmo plano de seriedade — ou melhor: de falta de seriedade — os proble-
mas mais diversos, tais como a infidelidade dos maridos, a desonestidade
das empregadas, as festas, o maxixe, etc.

ESTILO DO ESPETACULO:

No limite entre satira de costumes e farsa.
Elementos essenciais: ritmo, graga, elegancia.

PERSONAGENS:

Gabriela e Carolina, duas jovens (aprox. 30 anos) senhoras parisienses, cada
qual mais fatil que a outra.

CENARIO:

Elementos sugerindo o saldo de Carolina.
ROUPAS:

De época.

QUEM PODE LEVAR:

Todos os grupos de amadores, para todos)os plblicos. Acreditamos, porém, que
. esta brincadeira — cuja duragédo é no maximo de 10 minutos — é mais recomen-
davel como exercicio do que como espetdculo. Parece-nos que sdmenie duss
atrizes de muita tarimba, muita técnica e muita elegncia saberiam firar alzu-
ma graca déste texto que pode ser simpatico como ilustracio de umza =
mas que nem por isso funciona como teatro. No mesmo género e sobre o —e
mo assunto, “Antes da Missa” de Machado de Assis é incomparavelmente superor




FARSA DO MANCEBO
QUE CASOU
COM MULHER GENIOSA

: de ALEJANDRO CASONA
traducdo de Walmir Ayala

RESUMO:

Um rapaz sem foriun
e de péssimo g2
que saberd dom
espdsa qus
cachorro a

Ive casar com uma moga rica mas temperamental
ido pela familia e pelos amigos, responde a todos
. Chegando em casa, depois das bodas, avisa a
as m#os. Esta ndo reage. O marido pede entio ao
Nzo sendo, evidentemente, atendido, mata o animal.
12 cena com um gato e com um cavalo, matando-os
que ndo admitird dar ordens.em casa sem ser
e, se dirige 4 espbésa com o mesmo pedido, esta,
tar; de agora em diante, esta claro que o marido
mulher as acatard humildemente. Porém, quando
mentar a mesma polftica com a sua esposa tdo
a armadilha falha lamentavelmente, pois é neces-
desde o principio»,

a

Deve-se insistir sébre a cér local e enriquecer o

PERSONAGENS:
Patrénio - umz d= narrador ou mestre de ceriménia. @ Mancebo - rapaz
pobre, porém tucioso. A Moca - o préprio pai a define como
«aspera e gen umz megera». A Mde da Moca - mesmo carater da
filha. O Pai do Mancebo = O Pai da Moca - homens bons porém de perso-

as

nalidade fraca. Comparsariz- Misicos e Dangarmos
CENARIO:
Q. espetdculo funcionars p=rizsiiamenie com apenas uma cortina de fundo e uns

poucos elementos
praca publica.

ROUPAS:

2s duas casas, a da maga e a do mancebo, e uma

Roupas populares espanholas, gus poderdo contribuir bastante para o colorida
do espetdculo.

QUEM PODE LEVAR:

Todos os grupos de amadores. para todos os publicos.



CARACTERIZACAO
DE
VELHO

(cérca de 60 anos)

De inicio, usar muitas linhas horizontais e verticais ndo ajuda muito
a envelhecer um rosto. Ha certos acessérios que devem ser usados
sempre que possivelr

1 - Cabeleira branca.
2 - Bigodes e barbas ajudam enormemente.

SOMBRAS:

As sombras sio usadas para acentuar as cavidades (sob os ossos das macés do rosto,
acima das palpebras superiores, lados do nariz, cantos da béca, témporas). Para as som-
bras mais fortes (o que significa cavidades mais profundas) usar Terra de Siena mistu-
rada com Chumbo. Para sombras mais ou menos normais usar Vinho ou Violeta mis-
turada com Terra de Siena; para sombras leves Terra de Siena com base n.o 6.

CORES DE RELEVO:

Nessa altura é importante saber que, em caracterizacéo, tdda zona escura vem acompa-
nhada de uma zona clara. : :

Onde usa-las?
Como usa-las?
Com o que?

Como ja foi dito anteriormente, nas partes do rosto que se quer realcar, que s3o
macés do rosto, as palpebras (ddo ilusdo de olhar apagado), queixo, dorso do nariz. D
ser aplicadas com um pincel ou mesmo com o dedo, dependendo da habilidade di
esbatendo suavemente tanto para a sombra que a acompanha' como para o tom gera
rosto. Como as sombras, tais coéres de relévo sofrem diferenca de intensidade. Assim

(8]

a) Relévo muito forte — branco (reflete 100 0/0).
b) Relévo médio — misturar base n.e 1 com amarelo (r ofo
c) Relévo fraco — base n.° 2 (maximo de reflexio de 40 o

Tendo ja feito o “chiaro-oscuro” das sombras e relévo, pega-se um lZpis dermatocrst

marrom e, por meio de contraces dos musculos faciais, traca-se muito de lewe
esbatendo-se bem. Com um pincel fino e com a base branca fa=-

rugas (sempre o claro-escuro e sempre esbatendo). Por fim, com Vermelho,
linha junto aos cilios inferiores (para dar a impressao de olhos c=
pouco de base 2% nos labios (labios corados significam mocidadel) :
com p6 de arroz (sugiro MAX FACTOR — Oliva ou Rachel escuro).

=s= welhice



DOS JORNAIS

PROBLEMAS DO NOSSO TEATRO

RUBEN CASTILLO

A"? EDITAMOS que o movimento amador de nosso teatro d4

mostras de querer estacionzr. Nada muiio evidente ainda: mas & como se a medula esti-
vesse atingida.

Existe ou ndo um estacionamento?

Desds
teatral dos Gltimos tempos — ¢
quantitativamente (teatro, elanco
foi muito mais lento, apresen
radas e especialmente a zf:

Ent
maioria dos casos o ator =
saiar um espetaculo. Pouco

Sabe-s
sempre significa “sacrificio™ de

Estes ait
lidades. Dez salas que se levaniz

s externas e internas provocaram o renascer
ois de 1940 — o movimento se desenvolveu
|nteressadas) mas seu crescimento qualitativo

ra, sinais de detencfio. As duas (ltimas tempo-
ser um sintoma,

s o “fator tempo” é de tragica importancia. Na

as dispdem das horas imprescindiveis para en-
ssmpre.

técnico necessitam de outras coisas. Fazé-lag

m

apresentaram em Montevidéu magnificas rea-
de esféreo, realizando um trabalho permanente.
m seu oficio, espetdculos dignos, em geral,
um més ou dois em cartaz, em vez daquelas
InstituigGes que tém vida estavel, com ati-
numeroso e conseqliente que aquéle primei-

falando de uma superagéio e per
escassas representacdes de uma
vidades culturais diversas e um pa
ro, composto de familiares e ami

Mas assinalar o
fazer por ignorancia ou temor — qus

A verdade & gu
mos assmalar um Teatro equipado %=
sala de capacidade e comodidade, seg
ximar disso, nada mais.

o, reconhecer os avangcos ndo Se pade
mos de vista o panorama total.

1 muitos conjuntos, mas dificilmente pode-
. dotado de elenco homogéneo, dono de
2 linha de repertério. Podemos nos apro-

Por outro lado j& existem cérca de quinze conjuntos estéveis. Nao
seria hora de pensar porque motivo. iodo més, aparece um novo elenco?

O crescimenic g ivo do teatro uruguaio parece ndo ter
permitido ou podido realizar-se no que diz respsifo aos planos de vocagdo, humano e
ideolégico. Rapazes com mais “boas i es” gue arte, critério e formacio, querem
chegar de qualquer maneira, o mais depressa possivel, nem que seja & gléria efémera da
noticiazinha no jornal ou a umas quantas aparicdes no palco.

Os sintomas de crise ou estacionamento aparecem no plano da
formacdo técnica e humana da gente que faz teatro,

Isso impede que o movimento teatral se desenvolva interna ou




externamente, no que diz respeito, por exemplo, a aproximar-se de piblico mais numeroso.
E quando o problema da profissionalizagtio se pée na ordem do dia.

A época herdica suportou que jovens com vocagdo, apdés horas
de trabalho ou estudc, trouxessem para o teatro suas inquietacées e também seu cansa-
go. Nessas condigBes pode-se cumprir uma etapa, mas chega-se logo ao seu limite. -

Se ndo sdo alteradas estas circunstancias o ator ou o técnico de
teatro ndo pode levantar seu rendimento, sua formacéo técnica, humana, ideolégica e, como
conseqtisncia, o nivel qualitalivo do seu teatro.

Fazer teatro no Uruguai, e fazé-lo a sério, custa muito mais do
que, em geral, se supde. Esta realidade incémoda comeca a freiar uma evolugio neces-
saria e urgente.

= : Levantar o nivel técnico e a formacdo humana & agora de impor-
tancia fundamental. Vamos tentar assinalar algumas medidas possiveis: o caminho para o
profissionalismo deve ser discutido saria e corajosamente por cada grupo e pelo movimen-
to em geral. Inclusive pela Federacso. :

NZo estamos nos referindo a falsa profissionalizacdo praticada
por alguns grupos, alids muito meritérios e respeitaveis, 0$ quais, organizados em coope-
rativas, distribuem lucros, quando ésses existem, durante um ou dois meses por ano.

Estado e Teatro Nacional

O teatro, expressdo artistica eminentemente social, com projecdes
sociais, pode e deve ser considerado um cadinho, uma fonte de cultura. N&3o nos deve
assustar, se soubermos fazer bem o trabalho, ir a fundo na questéo das relacdes entre
Estado e Teatro Nacional.

< Se o Estado prevé o necessario para a escola, a universidade, a
previdéncia social; se éle subvenciona esporte e carnaval; se protege indistria e produ-
¢cbes que considera justo proteger, nio vemos porque ndo possa o teatro uruguaio exigir
o que lhe cabe.

Afinal ésse teatro pode ser algo mais que simples fuga para jovens
sensiveis de outras atividades. Pode ser uma poderosa ferramenta de cultura, de vocacio,
de luta popular.

Mas o Estado nio é uma abstracdo. E uma relacdo de férgas.
Partidos politicos e associagées de classes formulando programas e fazendo exigéncias atu-
am sobre éle ao estabelecer esta relacéo de férgas que influencia na estrutura governamental.

Propomos o despertar politico de um programa, uma plataforma
que obrigue o Estado a preocupar-se sériamente com o Teatro Nacional. E sem mencionar,
por 6bvia, a premissa de uma independéncia total que deve ser defendida pelas institui-
¢bes no que se refere aos planos de orientacio e selecdo de repertério.

Também queremos deixar>claro que nzo pleiteamos a ajuda
timida para montagem de um espetaculo, cu a supressdo de algum impésto, mas a poli-
tica clara, aberta, de conjunto, que represente os interésses da relacdo Estado-Teatro
Nacional. E dizemos nacional porque sabemos das dificuldades existentes também no
interior do pais. : :

Outras medidas possiveis:

Nao afirmamos que a relacio Estado-Teatro resolvers o
ma. Talvez nem 2 metade déle. Mas poderemos conquistar posigcdes zis
profissionalismo ideal que eleve o nivel de qualidade (e por isto de possib
Teatro Nacional.

Por outro lado, deveriamos procurar co
bolsas para atores e iscnicos com i
maior contréle dos resultzdos of

Quairo ou
dassem em lugares mais desenvolvi




Professéres estrangeiros de valor reconhecido poderiam ser contra-
tados e trazidos ao pafs. Temos bons diretores mas excassez de professores, que sdo neces-
sdrios num meio sem tradicio, nem experiéncia como o nosso. Um s6 professor por ano,
contratado por vérias ou por tédas as Instituicdes, encenando algumas pecas, dirigindo
cursos especiais e seminarios, nos traria grandes beneficios. :

Da relagdo Estado-Teatro Nacional, poderemos conseguir impor-
tantes resultados econémicos que influenciario as possibilidades materiais e estéticas do
teatro e seus integrantes. Com bélsas e professores estrangeiros ajudaremos o levanta-
mento do nivel artistico. Enquanto isso a federacdo poderia buscar meios para editar sua
revista tecrica, de formacdo e informacio, de publicacio certa que ajudasse a situar, a
definir. e a polemizar o teatro. -

: Uma publicacdo séria e estdvel poderd fazer muito psla vocagio
de tantos jovens mal orientados e mal informados.

Ainda outra sugestdo; que tbda atividade cultural hoje existente,
pluralizada, dispersa, sem planificacio (cursos e escolas dramaticas inclusive) se tornas-
Se mais coerente e unificada. Resultaria maior atencio sbbre o que ests sendo feito e
um eco maior seria conseguido em volta.

Também o problema do publico-repertério vem se tornando uma
questdio importante. Porque & preciso que nio nos enganemos! (piblico médio, na sua
maioria de pequena burguesia) em um milhdo de habitantes mostra mesmo aqui na capi-
tal,’ uma realidade bem crusl.

Acraditamos que, abstraindo que cada Instituicio faca ou pense
a respeito, as acdes deveriam ser unificadas. A obtencdo de salas maiores e estratégica-
mente localizadas apresenta, por motivos 6bvios, grandes dificuldades. Poderiamos notar
entdo as experiéncias com iro ambulante, feitas na Franga, URSS, EEUU e até mes-
mo Buenos Aires.

i
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mostrar o que acreditamos ser o problema atual mais
to gue pode estar relacionado, é certo, com sua etapa
o for enfrentado agora, poderd provocar uma crise, num
se imagina. -
sconomicamente a existéncia do teatro uruguaio, preo-
écnico e de formagdo humana ideolégica, sdo proble-
12s sugestdes.
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NOTICIAS

IV Congresso de Folclore

A Mesa Redonda sdbre Folclore e Teatro do IV Congresso Brasileiro
de Folclore, reunido em Pérto Alegre, em julho do ano passado,
fixou conclusdes que o plendrio transformou em recomendacées.

A primeira: «O IV Congres
Teatro, ao Teatro do Estud

e 20s grupos amadores que incentivem e apdiem a re-
presentacdo de pecas de inspiracio folclérica ou que aproveitem motivos folcléricos.»
A outra: «O IV Congresso asileiro de Folclore recomenda aos autores de teatro o
cuidado de, nas pecas em gque se verifique o aproveitamento ou inspiracdo do folclore
nacional, recorrerem a colaboracio de misicos intimamente ligados & tematica folclérica
e mesmo que facam imprimir, junto aos textos a serem cantados, a notacio musical cor-
respondente, o qus facilitard a ambientacio da psca onde quer que seja ela representada
e evitard o desaparecimsnto da necessaria caracteristica nacional. Da mesma forma se
procedera quanto aos figurinos, cendrios, etc., dos quais se dard a devida descricio.»

Brasileiro de Folclore recomenda ao Servico Nacional de
=
IF;










